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PRESENTACIÓN 


Este libro recoge las distintas intervenciones que sobre literatura oral se de- 
sarrollaron en la Universidad Internacional Iberoamericana de La Rábida den- 
tro del curso de verano, El Romancero y la Copla: formas de oralidad entre 
dos mundos (España-Argentina), celebrado del 22 al 26 de Agosto de 1994, 


Hace algún tiempo, Juan Marchena, director de esta Universidad, me propu- 
so la organización de este curso, dedicado a reunir a estudiosos y amigos 
de la oralidad de las dos orillas atlánticas, la americana y la española. En un 
viaje lleno de inolvidables experiencias por el Norte argentino, las profeso- 
ras de la Universidad de Tucumán, presentes en la Rábida, y yo misma, tuvi- 
mos la oportunidad de intercambiar nuestras experiencias en el mundo de la 
literatura oral. Juan Marchena, organizador de aquel encuentro e insupera- 
ble guía por el alma americana, se encargó de que nuestro diálogo no que- 
dara interrumpido y de que aquí, dos años después, en la otra orilla, haya- 
mos podido continuarlo. Y esta vez de manera mucho más enriquecedora, 
pues fueron más los investigadores que participaron en él, y contamos con 
un público que lo activó extraordinariamente con su interés. 


El curso estuvo orientado a ofrecer un panorama general de dos de las ma- 
nifestaciones más vigentes en el ámbito hispánico de la literatura de tradición 
oral: el Romancero y la Copla. 


Es precisamente esta literatura la que vincula mundos tan alejados 
geográficamente como España, América Latina y las comunidades sefardíes 
dispersas en los distintos continentes. Á pesar de esta universalidad, y de la 
ingente bibliografía vertida sobre ambos géneros, uno y otro siguen exclui- 


dos de las aulas universitarias, dedicadas casi en exclusiva a la llamada li- 
teratura culta, y son muchos los estudiantes y licenciados que desconocen 
por completo siquiera su naturaleza básica. Ante esta situación, el objetivo 
del curso se centró, antes que nada, en aproximar al alumnado a esa otra 
literatura no escrita pero grabada multisecularmente en la memoria de los 
hispanohablantes. 


La diversidad de ambas formas literarias es prácticamente inabarcable y, des- 
de luego, se hubiera necesitado mucho más tiempo del que contamos para 
profundizar en ellas. Sin embargo, pienso que los alumnos pudieron obtener, 
al final del curso, una visión lo suficientemente precisa de la naturaleza múl- 
tiple y la riqueza de los dos géneros. Su interés y entusiasmo así lo manifes- 
taron y la lectura de las intervenciones reunidas en este volumen pueden tes- 
tificarlo, 


La doble orientación dada al curso resultó muy eficaz. Una buena parte de 
él estuvo dedicada a la docencia teórica; las clases -que ocuparon todas las 
sesiones de trabajo matinales- se concibieron como módulos de orientación 
general al Romancero y la Copla en las dos orillas atlánticas, destacando sus 
aspectos más sobresalientes (historia, poética, formas de pervivencia, etc.). 
Pero resultaba imprescindible, si se quería dar una visión exacta del complejo 
mundo de la literatura oral, completar esta docencia teórica con un contacto 
vivo y directo con cada uno de los géneros. Los recitales -que llenaron de 
música y voz los esplendorosos atardeceres veraniegos de La Rábida- resul- 
taron así decisivos, pues sólo a través de ellos el alumnado pudo aprehen- 
der la verdadera naturaleza de estas dos parcelas básicas de la cultura his- 
pánica. 


La primera sesión se dedicó a ofrecer un panorama general de los dos gé- 
neros. Las clases teóricas corrieron a cargo del profesor de la Universidad 
de Salamanca, César Real Ramos que habló sobre La copla popular, y de mi 
misma, que intenté ofrecer una amplia visión del género Romancero. Por la 
tarde, José Manuel Fraile y Eliseo Parra, con sus profundos conocimientos y 
su buen hacer musical, presentaron, en un recital memorable, las formas de 
pervivencia de la lírica y el Romancero en el centro y norte peninsular. 


El Martes 23 se consiguió ofrecer al alumnado un amplio abanico de distin- 
tos aspectos de la literatura popular. Ana Pelegrín habló de los modos espe- 
cíficos que los dos géneros adoptan en el mundo infantil; Michelle Débax trató 
sobre la complejidad poética del Romancero y Maximiano Trapero sobre una 
de las formas más fecundas de poesía improvisada en Iberoamerica y Cana- 
rias: la décima. El recital corrió a cargo de la profesora de la Universidad de 
Jerusalén, Susana WeichShakah, que, acompañada de Eliseo Parra y José Ma- 
nuel Fraile, consiguió presentarnos de forma deliciosa la riqueza insuperable 
de las formas literarias orales sefardíes. 
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Argentina y la Copla ocuparon toda la tercera sesión del curso. M* Stella 
Taboada e Isabel Requejo ofrecieron diversos aspectos de este género tan 
vivo y a la vez tan marginado en tierras americanas, y Josefina Racedo, acom- 
pañada de dos copleros argentinos: Doña Rosa Soria de Caro -Tucumán- y 
René Machaca -Jujuy—, hicieron voz viva el extraño y desconcertante mundo 
de la canción tradicional de su tierra. René Machaca nos desveló, además, 
algunas de las formas rituales de su pervivencia. 


A las manifestaciones tradicionales andaluzas se dedicó el cuarto día del cur- 
so. Juan López habló de las primeras manifestaciones folklóricas del sur en 
los tiempos modernos al referirse a la Copla e ideología en Antonio Macha- 
do (“Demófilo”), M? Jesús Ruiz trazó un panorama de las investigaciones que 
sobre la literatura oral se han venido realizando en Andalucía occidental en 
los últimos veinte años y Nieves Vázquez mostró la riqueza simbólica que en- 
cierra el lenguaje popular al analizar los motivos que subyacen en las versio- 
nes andaluzas del romance del Conde Niño. Francisco Vegara y Carmen Ti- 
zón, componentes del grupo de música tradicional La Cuadrilla, ofrecieron un 
inolvidable recital sobre textos tradicionales recogidos todos en la provincia 
de Cádiz. 


El curso se clausuró con la intervención de Flor Salazar, miembro del Semi- 
nario Menéndez Pidal, que versó sobre el Romancero vulgar, otra parcela del 
género mucho más desatendida por los estudiosos a pesar de su enorme vi- 
talidad. 


El libro que ahora presentamos ha conservado la distribución de los trabajos 
tal como se realizaron, y aunque no ha sido posible reproducir los recitales 
de forma directa, sí se recogen los textos que fueron interpretados en todos 
los casos. 


Ahora, al leer los artículos de este libro, que me hacen recordar inevitable- 
mente los cálidos y entrañables momentos vividos en La Rábida, deseo rei- 
terar mi más profundo agradecimiento al director de esta Universidad Ibero- 
americana, el profesor Juan Marchena, por el intenso esfuerzo que desde 
hace años viene realizando en pro de las relaciones entre España e 
Iberoamérica. Á él debemos la iniciativa de este curso y la realidad de este 
volumen. 


Y, como ustedes saben, detrás de todo encuentro de estas características hay 
que ir salvando mil y un escollos que, absolutamente ajenos a la literatura, 
suponen muchas veces una labor bastante ingrata. El responsable de ese tra- 
bajo fue Braulio Flores, al que aquí y ahora públicamente quiero mostrar mi 
reconocimiento más sincero. Y no sólo a él, sino a todo el equipo de esa Uni- 
versidad -ya entrañables amigos- que demostraron una capacidad de trabajo 
y una afectuosa camaradería no fácilmente superable. 


E 


De la misma manera debo y quiero agradecer aquí también la respuesta en- 
tusiasta de los alumnos y las facilidades y el interés manifestados en todo mo- 
mento por los colegas que participaron como profesores. Como ya manifesté 
en su día, puedo asegurar al alumnado que constituye un auténtico privile- 
gio acercarse, quizá por primera vez, al mundo de la literatura oral de la mano 
de estos expertos. Yo por mi parte, además de haber seguido aprendiendo 
de sus palabras, me reservo el privilegio, que este encuentro propició, de 
haber podido continuar y enriquecer una amistad que en su día el Romance- 
ro hizo posible. 


Cádiz, 1 de mayo de 1995 


Virtudes Atero Burgos 
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LA COPLA: FORMAS 
DE ORALIDAD ENTRE 
DOS MUNDOS 
(ESPAÑA-ARGENTINA) 


PANORAMA GENERAL DEL 
ROMANCERO PANHISPANICO 


Virtudes Atero Burgos 
Universidad de Cádiz 


El Romancero tradicional, el conjunto de baladas más rico del mundo occi- 
dental, es una literatura sorprendentemente viva, capaz de sobrevivir desde 
la Edad Media hasta hoy, para convertirse en una de las expresiones poéti- 
cas más genuinas de una amplia comunidad unida por la lengua, la hispáni- 
ca. Y han sido gentes ¡letradas, las más alejadas de la literatura escrita, las 
que han hecho posible este milagro. 


Pese a ello, los romances no tienen el prestigio de la letra escrita; el produc- 
to oral se nos ofrece ambiguo, oscilante en su consideración o no de litera- 
tura, y sobre todo misterioso, pues los caminos que ha podido seguir hasta 
hoy han sido los de la anónima voz de generaciones y generaciones. 


Son muchos los críticos que desprecian al Romancero por considerarlo sola- 
mente una manifestación folklórica más, la expresión vulgar de un pueblo al 
que no miran como creador; por verlo, en definitiva, como infraliteratura. El 
Romancero, además, por ser patrimonio de todos, se ha convertido en mu- 
chos casos en tierra de nadie. Atraidos por su “exotismo”, se han acercado 
a él estudiosos de cualquier campo en incursiones superficiales, sin exigirse 
el más mínimo rigor científico (CATALÁN, 1989: 29-47); todo ello ha contribuido 
a que parte de la crítica más exigente no tenga en cuenta al Romancero en 
el terreno de los estudios literarios. 
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Afortunadamente, un cada vez más amplio grupo de investigadores hemos 
tomado ante el romance una actitud mucho más científica. Ahora podemos 
decir que, gracias al respeto y al rigor, se ha llegado a definir los romances 
como auténticos productos literarios y a analizarlos con los mismos medios 
y análogos instrumentos que los empleados en la llamada literatura culta y 
escrita, sin olvidar, claro es, su condición de género oral y abierto. 


Todas estas actitudes que tanto obstaculizan la apreciación del Romancero, 
son hasta cierto punto comprensibles. Reconozcamos que resulta dificil abor- 
dar un género del que nunca tendremos un texto fijo. No podemos olvidar que 
cada versión romancística es sólo la manifestación fugitiva de un mismo poe- 
ma, creado mediante la colaboración de múltiples cantores autores. Es de- 
cir, los transmisores no se limitan a repetir miméticamente los romances apren- 
didos, sino que -al haberse perdido la conciencia de autoría ajena- los van 
continuamente transformando, adaptándolos a sus propias necesidades y gus- 
tos. Por tanto, lo específico del romance reside en que es una estructura 
abierta, un sistema en continúa renovación en cuanto para sobrevivir necesi- 
ta de una adaptación al medio en el que se transmite. El romance, así, se ajus- 
ta al juego de las dos fuerzas complementarias que rigen la transmisión de 
toda expresión artística colectiva: la herencia y la innovación. La apertura 
esencial al romance permite que este se amolde, en el tiempo y en el espa- 
cio, a los diferentes sistemas éticos y estéticos del colectivo social que lo 
emplea, sin que por ello se trate de un poema distinto. “El poema que ahora 
y aquí se canta -en palabras de Diego Catalán- no es otro que el que se 
cantó ayer o se cantará mañana, o se canta, cantó o cantará allí (en cual- 
quier otro lugar de su área de difusión)” (CATALÁN, et al. 1984: 22). 


Veamos, por ejemplo, dos versiones diferentes del romance de Albaniña o La 
adúltera: una del siglo XVI y otra de la tradición oral moderna americana. Es 
decir, un mismo romance recreado por cantores diferentes, en tiempos dife- 
rentes y en diferentes espacios: 


-Blanca sois, señora mía, más que el rayo del sol, 
¿Si la dormiré esta noche desarmado y sin pavor? 
Que siete años había, siete, que no me desarmo, no, 
más negras tengo mis carnes que un tiznado carbón. 
-Dormidla, señor, dormidla, desarmado sin temor, 
que el conde es ido a la caza alos montes de León. 
-Rabie le mate los perros y águilas el su halcón, 

y del monte hasta casa a él arrastre el morón.- 

Ellos en aquesto estando su marido que llegó: 
-¿Qué hacéis, la blanca niña, hija de padre traidor? 
-Señor, peino mis cabellos, péinolos con gran dolor, 
que me dejéis a mí sola y a los montes os vais vos. 
-Esa palabra, la niña, no era sino traición: 

¿Cuyo es aquel caballo que allá bajo relinchó? 
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-Señor, era de mi padre, y envióslo para vos. 

—¿Cuyas son aquellas armas que están en el corredor? 
-Señor, eran de mi hermano, y hoy os las envió. 
-¿Cuya es aquella lanza, desde aquí la veo yo? 
—Tomadla, conde, tomadla, matadme con ella vos, 


que aquesta muerte, buen conde, bien os la merezco yo. 


(C.R., 1967:137). 


Andándome yo paseando, a la salida del sol, 

me encontré una marinera que a su casa me llevó. 
Luego la traté de amores, ella me correspondió, 

nos tomamos de la mano y a su casa me metió, 
estando ya en su casa en su cama me acostó. 

-¡Mi marido, mi marido! -¿A dónde me escondo yo? 
-Ábreme las puertas, Concha, ábremelas que soy yo.- 
Va saliendo muy quedito, quebradita de color. 

-¿Has tenido calentura O has tenido nuevo amor? 
-Yo no tengo calentura ni tampoco nuevo amor, 

he perdido yo la llave de mi rico tocador, 

donde guardaba una carta de mi hermana la mayor. 
-Si de acero la perdiste, de oro te la vuelvo yo. 

¿De quién es ese caballo que en la cuadra relinchó? 
—Tuyo, tuyo, dueño mío, mi papá te lo mandó 

pa que vayas a la boda de mi hermana la mayor. 
-¡Qué caballo ni caballo, ni de a caballo soy yo! 
¿De quién es ese jorongo que colgado vide yo? 
-Tuyo, tuyo, dueño mío, mi papá te lo mandó 

pa que vayas a la boda de mi hermana la mayor. 
-¡Qué jorongo ni jorongo, ni de jorongo soy yo! 

¿De quién es ese sombrero que en el buró vide yo? 
-Ese sombrero es muy tuyo, mi papá te lo mandó 
pa que vayas a la boda de mi hermana la mayor. 
-Ni la carta ni el caballo ni el sombrero quiero yo, 

lo que quiero es el endevido que contigo se metió. 
-¡Qué endevido ni endevido, ati el diablo se te metió! 


-Hoy por la buena me dices quién en mi cama durmió. 


-Conmigo nadie se acuesta cuando tú no vienes, no, 
la que se acostó en tu cama es mi hermana la mayor.- 
Por debajo de la cama el marido se asomó: 

-¡Salga de allí, desgraciado, que ya la hora le llegó! 
-Yo esa mujer no conozco ni nunca la vide yo 

ni tuve amores con ella ni en su cama me acostó. 
-Dice que no me conoce y en sus brazos me arrulló, 
más valía me hubiera muerto que yo faltar a mi honor. 
No te enojes, chiquitito, yo no te he engañado, no; 
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si me tienes desconfianza mátame sin compasión.- 

Ya con esta me despido, amigos del corazón, 

para que estén al corriente de las que juegan traición. 
(MENDOZA, 1939: 332-333)'. 


1. BREVE HISTORIA DEL ROMANCERO DE LA TRADICIÓN MODERNA 


Este romance, documentado por primera vez en el siglo XVI, pudo nacer, 
como tantos otros, en las últimas centurias del medievo, cuando el Roman- 
cero comenzó a gestarse y a hacerse popular. Las gentes acudían al género 
para divulgar y conocer los hechos cotidianos y excepcionales de aquellos 
días azarosos: las batallas de moros y cristianos, la alegría y exaltación de 
los vencedores, el lamento y las lágrimas de los vencidos; las hazañas vale- 
rosas y las muertes heroicas de caballeros ilustres. Los romances fueron los 
canales noticieros por excelencia de aquellos tiempos oscuros. Pronto el 
género se amplió; a los temas bélicos se unen los sentimentales y líricos, los 
novelescos. En los Siglos de Oro los romances consiguen su máxima popu- 
laridad. Se convierten en poesía de todos: el pueblo los canta, los estudio- 
sos los editan y los escritores más destacados los componen. 


Fueron estos años dorados del género los de los primeros conquistadores. 
El Romancero viaja a América. Hasta tal punto el romance formaba parte del 
modo de pensar y de sentir de los españoles de la época, que estos aventu- 
reros llegaron a emplear versos de romances para expresar las múltiples e 
inefables experiencias que vivieron en el nuevo mundo. Bernal Díaz del Cas- 
tilo ilustra este fenómeno cuando relata la llegada de Hernán Cortés a las cos- 
tas mexicanas. Según el cronista, Hernández Puerto Carrero dice a Cortés al 
divisar la tierra americana: 


Cata Francia, Montesinos, cata París, la ciudad, 
cata las aguas del Duero, do van a dar en la mar. 


A lo que el conquistador responde: 


Denos Dios ventura en armas como al paladín Roldán. 
(DIAZ DEL CASTILLO, 1940: 31b). 


Pero a finales del siglo XVI! el Romancero, de puro cantado, se agota. Los 
viejos temas medievales ya no dicen nada a la colectividad, y aparece la 
moda, entre los círculos más cultos, de convertir los antiguos romances en 
burlescos. Se hace efectivo un divorcio entre la poesía culta y el Romance- 
ro, considerado ahora como poesía vulgar, destinada a las masas incultas y 
populares y rechazado por las élites intelectuales. Así es como a finales del 


1. No se especifica la localización exacta de la versión, sólo se señala que pertenece a la "tradición 
oral mexicana”. 
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Seicientos, el Romancero, extrañado de la literatura, busca refugio en la me- 
moria popular (MENENDEZ PIDAL, 1968: 1-235). 


Y allí permaneció hasta bien entrado el siglo XIX, cuando el romanticismo, con 
su gusto por lo genuino de los pueblos, redescubre estas viejas canciones 
que parecían definitivamente perdidas. 


Y fue en Sevilla. En 1825 en una cárcel del sur, el erudito Bartolomé José 
Gallardo, acusado de liberal, compartía celda con dos gitanos de Marchena, 
Curro el Moreno y Pepe Sánchez. Ellos cantaron a Gallardo los primeros ro- 
mances de tradición oral de que se tenía noticia desde el siglo XVII. Los oí- 
dos admirados de Gallardo volvieron a escuchar los ecos acompasados de 
la historia de los amores del paje de Carlomagno, Gerineldo, con la hija de 
su emperador, Emma: 


—Jerineldos, Jerineldos, Jerinelditos pulido, 

¡Quién te pillase esta noche tres horas a mi albedrío! 
-Como soy vuestro criado, señora, burláis conmigo, 
-No me burlo, Jerineldos, que te veras te lo digo. 

—¿A qué hora, gran señora, cumpliréis lo prometido? 
Entre las doce y la una cuando el rey esté dormido.- 
A la una de la noche va Jerineldos camino, 

lleva zapatos en mano por de nadie ser sentido. 

Da tres vueltas al palacio y otras tantas al castillo; 

y viendo que todos duermen al cuarto de la infanta ha ido. 
La infanta que siente pasos: —¿Quién ronda mi castillo, 
quién ha abierto mi aposento, quién ha sido el atrevido? 
-Soy Jerineldos, señora, que vengo a lo prometido.- 
Pegó un salto de la cama, a la escalera dio un brinco. 
Le ha cogido de la mano, desta manera le ha dicho: 
Vámonos a mi aposento, vámonos a mi retiro. 

Se pusieron a luchar, los dos quedaron dormidos. 

Entra el sol en el palacio, entra el sol en el castillo, 

El rey se quiere vestir no halla quien le dé el vestido. 
Pregunta por Jerineldos, paje del rey muy querido; 
unos dicen que está en casa, otros dicen no lo han visto. 
El buen rey se levantó, al cuarto de la infanta ha ido; 
encontróles en la cama como mujer y marido. 

Metiera mano a su espada y entre los dos la ha metido, 
-Ahí me dejo yo mi espada, que me sirva de testigo.- 
Con el frío de la espada la infanta cobró el sentido: 
Despierta, dueño del alma, despierta, dueño querido, 
que la espada de mi padre entre los dos ha dormido. 
No te asustes, Jerineldos, que tú has de ser mi marido. 
—¿Por dónde me iré yo ahora que no sea del rey visto? 
Vete por esos jardines a coger rosas y lirios.- 
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El rey que en acecho estaba con él se hizo encontradizo: 
-¿De dó vienes, Jerineldos, tan blanco y descolorido? 
—Del jardín vengo, señor, de coger rosas y lirios. 
-Es mentira, Jerineldos, que con la infanta has dormido. 
-Hinco la rodilla en tierra, pues yo merezco el cautivo. 
-No te mato, Jerineldos, que te crié de chiquito, 
y si mato a la princesa queda mi reino perdido. 
Pues antes de las dos horas seréis mujer y marido. 
- Juramento tengo hecho con la Virgen de la Estrella 
mujer que ha sido mi dama de no casarme con ella. 
-;¡ Traición, traición en palacio contra mi espada y rodela! 
Y prendan a Jerineldos y le corten la cabeza. 

(R.T,, VII, 1975: 170-172). 


El Romancero se había preservado amorosamente en la conciencia del pue- 
blo. 


Afortunamente, el descubrimiento de Gallardo no fue un hecho aislado. Los 
románticos decimonónicos siguieron aportando pruebas de que el Romancero 
seguía vivo. Pero fueron esfuerzos aislados. A finales del XIX el género sólo 
era conocido con cuentagotas, hasta tal punto que parecía que en Castilla 
había desaparecido por completo (MENÉNDEZ PIDAL, 1968, Il: 276-290; 
SÁNCHEZ ROMERALO, 1979a: 15-51; CATALÁN, 1979: 217-221). 


Sin embargo, en 1900 don Ramón Menéndez Pidal y su infatigable compa- 
ñera Maria Goyri realizaron su viaje de novios por la ruta de los toponimos 
del Cid, Allí, en el Burgo de Osma, en Soria, oyeron, de boca de una lavan- 
dera, La muerte del príncipe don Juan, un bello romance que relata la muer- 
te prematura del joven heredero de los Reyes Católicos. Era el alba del Ro- 
mancero castellano (MENÉNDEZ PIDAL, 1968, Il: 291-292). A partir de este 
momento, y presidida por don Ramón y doña Maria, comienza la gran explo- 
ración del Romancero en todas las fronteras del mundo hispánico. 


En este sentido, fue decisivo el viaje que en 1905 realizó Menéndez Pidal a 
Latinoamérica. En sus visitas a Perú, Uruguay, Argentina y Chile pudo com- 
probar que, como él intuía, allí existía tradición romancística, fruto de la cons- 
tante llegada de españoles, desde los conquistadores hasta las últimas olea- 
das de emigrantes (MENÉNDEZ PIDAL, 1939: 13-467. Su visita estimuló la 
búsqueda de romances y, poco tiempo después, ven la luz las primeras pu- 
blicaciones americanas: las de Vicuña Cifuentes (1912) y Laval (1916) en 
Chile; Chacón y Calvo (1914a y 1914b) y Poncet (1914) en Cuba; Bayo (1913) 


2. En 1902 y 1906 el español Ciro Bayo había publicado algunos romances tradicionales de Bolivia 
y Argentina, pero nada más se conocía de la tradición moderna americana hasta el viaje de Pidal. 
Ana Valenciano estudia con detalle esta primera etapa recolectora en el otro lado del Atlántico 
(VALENCIANO, 1992:150154). 
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en Argentina y Espinosa en Nuevo México (1915, 1916, 1917a, 1917b) y Puer 
to Rico (1918). 


Hasta los años 50, Menéndez Pida! multiplicó el número de sus colaborado- 
res que, desde todos los rincones del mundo, enviaban al maestro muestras 
de la pervivencia del género. En España se publican importantes coleccio- 
nes -como las de Bonifacio Gil en Extremadura (1931; 1944) o Cossío y Maza 
Solano en Santander (1933-1934), mientras que la labor en América no es me- 
nor. Es en estos años precisamente cuando en Argentina Juan Alfonso Carri- 
zo saca a la luz sus cancioneros de Catamarca (1926), Salta (1933), Jujuy 
(1934), Tucumán (1937) y La Rioja (1942). Ismael Moya su Romancero en 
Buenos Aires (1941) y Guillermo Alfredo Terrera su colección cordobesa 
(1948). La tradición romancística de otros paises americanos también acapara 
la atención de los estudiosos. María Cadilla en Puerto Rico (1933), Vicente 
Mendoza en México (1939), Ernesto Mejía Sánchez en Nicaragua (1946), y 
Edna Garrido en Santo Domingo (1946) van completando la recolección en 
este continente. 


La creación del Seminario Menéndez Pidal, en 1954, supuso un impulso de- 
finitivo para la investigación del Romancero. Menéndez Pidal emprendió la pu- 
blicación del Romancero tradicional de las lenguas hispánicas (español-por- 
tugués-catalán-sefardí), un proyecto ambicioso e ilusionado, orientado a dar 
a conocer todos los textos atesorados en su archivo. Muerto el maestro, esta 
labor fue continuada por su nieto, Diego Catalán, y sus colaboradores. Has- 
ta el momento han aparecido doce volúmenes de esta magna colección (R.T., 
1957-1985). 


El Seminario se convierte en el gran centro aglutinador de todos los esfuer- 
zos aislados por recuperar un género que ya se cree agonizante. Es Catalán 
el que impulsa una nueva etapa en los estudios del género. Será un periodo 
sumámente fecundo en el terreno de la investigación teórica y no menos en 
el de la recolección. Se establecen, además, contactos periódicos y enrique- 
cedores con todas las comunidades de habla hispánica: desde Marruecos a 
Portugal, desde América Latina a Estados Unidos. El avance que ha experi- 
mentado el rescate y estudio del Romancero tradicional en los últimos veinte 
años es espectacular y desde luego muy superior a todo lo realizado ante- 
riormente. 


Dentro de España, quizá sea en el área castellano-leonesa donde el trabajo 
de recolección y edición de textos ha sido mayor: a la importante labor rea- 
lizada por Luis Díaz Viana y Joaquín Díaz en Valladolid (1978-1979), Palencia 
(1982-1983) y Soria (1983), habría que unir el magnífico trabajo llevado a cabo 
por el propio Seminario Menéndez Pidal que se ha plasmado en algunas co- 
lecciones fundamentales: la que apareció en 1982, Voces nuevas del Roman- 
cero castellano-leonés, (AIER) -que recoge el resultado de sus encuestas in- 
tensivas en Cantabria, León, Zamora y Palencia—, y más recientemente el Ro- 


mancero General de León (CATALÁN, 1991) y el Romancero General 
segoviano (CALVO, 1993). En Asturias, habría que señalar los importantes 
materiales, aún inéditos, reunidos por el Seminario en su encuesta “Norte- 
1980” y los que, desde 1987, viene recolectando Jesús Suárez López (CID, 
1994: 4). La tradición romancística canaria -una de las más interesantes del 
mundo hispánico por el arcaismo y la calidad poética de sus versiones- tam- 
bién es suficientemente conocida. En 1969 aparece la magna colección ple- 
naria preparada por Diego Catalán, La Flor de la marañuela (CATALÁN, 
1969a), y, desde 1982, Maximiano Trapero viene publicando el resultado de 
sus encuestas en Gran Canaria (1982; 1990), El Hierro (1985), La Gomera 
(1987), y Fuerteventura (1991). 


En la España meridional habría que destacar el trabajo realizado por Fran- 
cisco Mendoza Díaz Maroto en la provincia de Albacete (1990) y la labor in- 
cansable de José Manuel Fraile Gil en toda la zona central de la Península. 
Ejemplar es, sin duda, la colección que ha publicado recientemente del Ro- 
mancero de Madrid (1991). 


El caso de Andalucía es un poco diferente, nuestra tierra, por una serie de 
circunstancias, aparecía, a principios de los ochenta, como la gran olvidada. 
Con la intención de paliar este olvido, Pedro Piñero, de la Universidad de 
Sevilla, y yo misma creamos en estos años un equipo de investigadores uni- 
versitarios con el que hemos venido trabajando hasta hoy. Nuestra labor no 
se ha limitado a la recolección; desde el primer momento hemos compagi- 
nado el trabajo de campo con el análisis de los textos conseguidos. Con una 
colección de más de 10,000 versiones, pensamos que hemos clarificado en 
algo las peculiaridades del Romancero del sur. Tuvimos ocasión de dar a 
conocer los primeros resultados de nuestra investigación en el IV Coloquio 
Internacional del Romancero, que organizamos, en colaboración con el Se- 
minario Menéndez Pidal, en el Puerto de Santa María en 1987 (R.T.P, 1989); 
allí, Andalucía se incorporó por primera vez en este siglo al amplio mapa del 
Romancero panhispánico. Dos miembros detacados de nuestro equipo, M* 
Jesús Ruiz y Nieves Vázquez, hablarán detalladamente de nuestro trabajo. 


No puedo dejar de mencionar, en este apretado panorama de las investiga- 
ciones romancísticas peninsulares, el redescubrimiento de una rama 
peculiarísima del Romancero hispánico: el conservado por los gitanos anda- 
luces. Después del encuentro, a principio de siglo, de Manrique de Lara con 
el excepcional gitano Juan José Niño (CATARELLA, 1993), se creía que esta 
parcela del Romancero había desaparecido para siempre, pero el portuense 
Luis Suárez Avila ha demostrado que aún hoy sigue viva, sobre todo en el 
triángulo fundamental del cante flamenco —El Puerto, Jerez, Lebrija-. Se tra- 
ta, como digo, de un romancero que por sus temas (épicos y carolingios sobre 
todo), su música, su anómala mezcla de verso y prosa y su contexto ritual 
contrasta fuertemente con el del resto de mundo hispánico (SÚAREZ AVILA, 
1989a: 563-607; 1989b: 29-129). 
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De fuera de nuestras fronteras, habría que destacar el elevado número de co- 
lecciones portuguesas, tanto continentales como insulares, aparecidas en los 
últimos años (DIAS MARQUES, 1994: 7-8). Por su parte, la tradición sefardí 
ha sido una de las más estudiadas de este siglo (CID, 1994: 5). 


Los datos que poseemos sobre el Romancero americano hablan de que en 
este continente el estado de la investigación quizá no sea tan alentador. En 
el último Coloquio Internacional tuvimos ocasión de conocer la situación del 
género en esta parte del mundo, gracias a Mercedes Díaz Roig del Colegio 
de México (1989: 651-666). Fue ésta la última ocasión en que la familia del 
Romancero pudo aprender de ella. Mercedes murió un año después y quiero 
que me permitan enviarle desde aquí mi recuerdo emocionado y mi agrade- 
cimiento por su humanidad y magisterio. Díaz Roig nos reveló que la investi- 
gación del género en estas tierras parece haber sufrido un parón desde fi- 
nales de los años 50. No obstante, hay excepciones: la más significativa es 
la de México, en donde sí se ha trabajado con intensidad y continuidad gra- 
cias a su labor y la de su colaborador, Aurelio González (DÍAZ ROIG Y 
GONZÁLEZ, 1986); en menor medida tenemos información sobre la tradición 
romancística de Chile, Colombia y Costa Rica por los trabajos de R.Barros y 
M. Dannemann (1970), G.Beutler (1977) y M. de Cruz-Sáenz (1986). Las 
muestras conocidas del resto de los paises son francamente escasas. Según 
la profesora mexicana, hay constancia de unos 55 temas y unas 2000 versio- 
nes romancísticas en toda América, distribuidas en 17 paises. Argentina pa- 
rece encabezar esta lista. No se tiene noticia ni de un solo romance de Pa- 
raguay, Honduras o Bolivia (DÍAZ ROIG, 1990bP. 


Es obvio que el trabajo en América en el campo del Romancero está aún por 
hacer. La recolección masiva es urgente si no queremos que este tesoro cul- 
tural muera. Un rescate exhaustivo de su Romancero permitiría ver además, 
con muchos más datos de los que poseemos hasta el momento, las peculia- 
ridades específicas que el género adopta hoy en estas tierras. Como es sa- 
bido, desde Menéndez Pidal se considera a Latinoamérica como una única 
región romancística indiferenciada, pero desde fuera intuimos que el género 
debe tener allí muchas más matizaciones; que quizá el acopio de nuevos 
textos obligue a revisar este concepto de región única. Las razones que nos 
hacen suponer esto son evidentes: la misma extensión del territorio, la pro- 
pia configuración geográfica de los distintos paises, las diferentes proceden- 
cias de los emigrantes, las diversas interrelaciones que se hayan podido dar 
entre el Romancero y las tradiciones autóctonas de cada lugar, la existencia 
de zonas rurales aisladas frente a las grandes metrópolis, etc. (VALENCIA- 
NO, 1992). 


3. Corrigiendo pruebas de este volumen, Beatriz Mariscal me hace llegar su recién aparecido libro, 
Romance General de Cuba, (México, El Colegio de México, 1996), que reúne una importante 
colección de textos romancísticos cubanos de este siglo. 


an 


Porque como bien demostró Menéndez Pidal, la distribución geográfica del 
Romancero no es algo meramente operativo, sino que la relación texto/zona 
geográfica es un factor interno fundamental en la vida de un romance, pues 
explica las modificaciones sufridas en el mismo en el curso de su vida tradi- 
cional. El texto romancístico se adapta a una zona geográfica determinada 
por la incorporación o supresión de variantes concretas, con lo que se crean 
diversos tipos de un mismo romance según la zona geográfica en la que se 
cante (MENÉNDEZ PIDAL, 1920; MENÉNDEZ PIDAL, CATALÁN y GALMÉS, 
1954). La ubicación geográfica de los textos ha hecho posible el diseño del 
gran mapa romancístico panhispánico actual donde se distinguen cinco gran- 
des regiones en las que los mismos romances adoptan características muy 
diferenciadas*, 


El género se revela, pues, como un organismo vivo, en continúa transtorma- 
ción, orientada siempre a la supervivencia. El romance, como la palabra, siem- 
pre es actual. El colectivo transmisor no basa en la nostalgia arqueológica el 
hecho de cantar romances. Los transmisores cantan romances porque el ro- 
mance sigue respondiendo, con fórmulas válidas, a sus propios conflictos; y 
el romance vive porque es parte íntima de la vida, del trabajo y de los sue- 
ños de sus cantores. 


2. EL ROMANCERO, GÉNERO ABIERTO 
a) Variaciones en la diacronía. 


Pero, ¿cómo se adapta el romance a los distintos contextos recreadores?, 
¡cuál es el milagro que explica su supervivencia?, ¿qué mecanismos emplea 
¿ ¿ 

el género para resultar siempre actual”. 


Numerosos estudios han puesto de manifiesto una serie de transformacio- 
nes generales que el Romancero de la tradición oral moderna experimenta 
con relación al antiguo (PETERSEN, 1972: 167-179). Veamos algunos de es- 
tos cambios, comprobemos cómo las historias de un tiempo añejo, domina- 
do por la palabra pausada, han sobrevivido en este nuestro tiempo de pri- 
sas, dominado por la imagen. 


El repertorio conocido de romances antiguos muestra una preferencia hacia 
los relatos centrados en una sola escena, sin introducciones ni conclusiones 
explícitas. Frente a esta tendencia, la tradición moderna gusta de contar las 
historias completas. Lo hemos visto en las versiones de Albaniña que leíamos 


4. Regiones actuales: 1. Peninsulares: a) Sureste: Andalucía, Badajoz, Castilla-La Mancha, Levante 
hasta el Ebro, Bajo Aragón hasta los Pirineos, Vacilan: Salamanca, Sur de Zamora y Cáceres. b) 
Noroeste: Castilla-León, Asturias, Santander, Alto Aragón y Cataluña. Vacilan: Avila, Soria y Logroño. 
2, Canarias. 3. América Latina. 4. Sefardíes: Marruecos, Oriente mediterraneo y enclaves de 
Estados Unidos. 5. Portugal: zona continental, zona insular y Brasil. 
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hace un momento, El texto antiguo comienza directamente con la proposición 
seductora del caballero a la dama: 


-Blanca sois, señora mía, más que el rayo del sol, 
si la dormiré esta noche desarmado y sin pavor. 


Sin embargo, la versión moderna dota al romance de unos antecedentes que 
sitúan la acción en un tiempo determinado y presenta a los personajes prin- 
cipales, evitando así el comienzo brusco del romance: 


Andándome yo paseando a la salida del sol, 
me encontré una marinera que a su casa me llevó. 


La tradición actual, mucho más preocupada por la utilidad moral de! roman- 
ce, tiende a cerrar los desenlaces con moralejas o conclusiones explícitas, 
orientadas a anular cualquier ambiguedad interpretativa del mensaje. Es esta 
la función que cumplen los versos finales de la Albaniña mexicana: son una 
advertencia, un consejo dirigido directamente al receptor, o mejor a las re- 
ceptoras “para que estén al corriente /de las que juegan traición”. 


A través de los siglos el Romancero ha ido olvidando personajes o hechos 
históricos para aproximar los relatos al mundo cotidiano de los transmisores. 
Hoy se descarta el suceso puntual, la noticia concreta. Se prefiere el héroe 
universal, la aventura atemporal, la historia aplicable a cualquier tiempo y a 
cualquier espacio. Un ejemplo muy significativo es el del romance de La pe- 
nitencia del rey Rodrigo. Las versiones antiguas cuentan cómo el último rey 
visigodo, Rodrigo, después de perder España ante los moros por sus legen- 
darlos amores con La Cava, busca a un ermitaño para redimir su pecado con 
una penitencia. El santo eremita le impone encerrarse en una tumba con una 
culebra viva. En las pocas versiones modernas de este romance se ha per- 
dido totalmente la figura del rey y sólo queda la penitencia, ahora aplicada a 
un simple enamorado, a un pecador. Veámoslo en esta de Guimara, León: 


Cuando me parió mi madre, me parió en alta montina, 
donde cae la nieve a copos, agua menudita y fría, 
donde canta la culebra, la serpiente respondía. 

Allí había un ermitaño, que él hacía santa vida: 
-Confiéseme, el ermitaño, confiéseme por su vida. 
Diga, diga, el ermitaño, dígamelo por su vida: 

el que tiene que ver con mujeres, si tiene el alma perdida. 
-Él perdida no la tiene, si no es con hermana o prima. 
-¡Ay de mí, triste y cuetado! 

De la prima tengo un niño y de la hermana una niña; 
confiéseme, el ermitaño, confiéseme por su vida, 

y deme la penitencia a sigún la merecía. 

-Confesar, confesaréte, pero yo no te ausolvía.— 
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Estando en estas razones, bajara una voz de arriba: 
-Confiéselo, el ermitaño, confiéselo por su vida, 

y dele la penitencia a sigún la merecía.- 

Le metió en un calabozo con una serpiente viva; 

la serpiente muy feroz, siete cabezas tenía, 

y la más pequeña de ellas era el que más le comía. 
Lermitaño, compasivo, — tres veces lo ve al día, 

una va por la mañana, otra iba al mediodía, 

otra va a la media noche, cuando la gente dormía: 
-¿Cómo te va, el penitente, con tan buena compañía? 
-A mí me va bien, señor, mejor que yo merecía, 

que de medio cuerpo abajo, ya comido me tenía, 

y de medio cuerpo arriba, luego me principiaría; 

si me quiere ver la muerte, traiga una vela encendida.- 
Aprisa llegó el ermitaño, el penitente moría. 

Las campanas de aquel pueblo de par en par se tañían 
por el alma del penitente, que para el cielo camina. 
¡Válgame Nuestra Señora, válgame Santa María!. 


[Recitada por Santiago Cerecedo, de 72 años, 
en 1916. (R.T., |, 1957: 67-68)]. 


Los romances, por tanto, se han ido adecuando a los distintos siglos que les 
ha tocado vivir. Un milagro producido gracias a su apertura. Pero recordemos 
que el texto romancístico, como abierto que es, está también sujeto a las 
transformaciones en el espacio, que cada romance tiene su época, pero tam- 
bién su lugar. 


b) Variaciones en la diatopía. 


Hoy las regiones romancísticas muestran diferencias evidentes a la hora de 
actualizar sus romances. Es la prioridad de la herencia o de la innovación la 
que da lugar a que surjan distintos tipos de un mismo tema, tipos que coin- 
ciden con determinadas zonas geográficas. Hay regiones eminentemente ar- 
caicas, donde predomina la herencia -lo aprendido- sobre la innovación -lo 
creado-; aquí sus tipos romancísticos son más fieles a las formas antiguas; 
por el contrario, en otras regiones es más fuerte la innovación que la heren- 
cia. En estas zonas las transformaciones sufridas en el romance han sido 
mayores, sus tipos romancísticos están más alejados de los primitivos. 


La distribución de los tipos conservadores e innovadores no es gratuita: son 
las mismas condiciones contextuales de cada zona las que la están decidien- 
do. Las formas rurales de vida de las aldeas aisladas y pequeñas de la Es- 
paña septentrional, habitadas por comunidades campesinas y ganaderas, 
propician el conservadurismo; lo mismo ocurre en la España insular, debido 
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sobre todo a la lejanía. En las comunidades sefardíes, celosas de su identi- 
dad, es la valoración de las propias raices culturales la que obliga al mante- 
nimiento de la tradición más arcaica. 


En nuestro sur son varios los elementos que conforman un nuevo contexto, 
responsable ahora de que el romance se desenvuelva hacia formas más 
innovadoras: clima benigno, pueblos más grandes, mejor comunicación... Todo 
ello propicia un avance cada vez mayor de los modos de vida urbanos, arrin- 
conando a los rurales más conservadores. Andalucía es, de todas las regio- 
nes romancísticas actuales, la que muestra una mayor modernidad en la ac- 
tualización de su Romancero. 


A la hora de diferenciar las distintas regiones, podemos apreciar también cier- 
tas preferencias temáticas. Por ejemplo, las zonas más arcaicas conservan 
algunos temas que en las más modernas han desaparecido por completo. 
Sólo en algunos puntos del norte de la Península, Castilla y Canarias, y aún 
allí de forma excepcional, podemos encontrar unos pocos romances épicos, 
algunos carolingios y un número reducido de históricos. 


Los sefardíes, para quienes su Romancero representa una afirmación cons- 
tante de su historia y sus creencias, han mantenido vivo un pequeño reper- 
torio de baladas bíblicas, extrañadas por completo del resto de las regiones 
de la tradición moderna. Así, temas como David y Goliat o El paso del Mar 
Rojo han sido salvados para el presente, de manera casi milagrosa, por este 
colectivo históricamente marginado. 


Algo parecido, como decía, ocurre entre los gitanos del sur de España, otro 
grupo defensor a ultranza de sus propias tradiciones. Ellos cantan todavía ba- 
ladas ya perdidas en el ámbito hispánico en general; sostenido por ritmos fla- 
mencos, el Romancero gitano guarda pequeñas joyas: romances que nacie- 
ron y fueron difundidos en pliegos y unos cuantos más de tradición libresca, 
sumamente artificiosos, testigos también de un largo afán por preservar una 
historia: el bello relato de Durandarte envía su corazón a Belerma o el cidiano 
Rey moro que reta a Valencia, por ejemplo. 


Pero estos pocos temas no dejan de ser excepciones dentro del repertorio 
general de estas zonas. Junto a ellos, se canta en estas comunidades un nú- 
mero mucho mayor de romances, pertenecientes al acervo común de todo el 
ámbito hispánico. Regiones arcaicas y regiones innovadoras, insulares y con- 
tinentales, europeas y americanas comparten este amplio corpus temático, 
que unifica a toda la tradición moderna. Es el llamado Romancero folklórico. 


3. EL UNIVERSO TEMÁTICO DEL ROMANCERO DE TRADICIÓN MODERNA 


Como dice Jesús Antonio Cid, en la tradición modema lo excepcional es el 
recuerdo de lo “particular histórico”, lo general, el mantenimiento de lo “uni- 
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versal novelesco” (1974: 468-470). Los transmisores actuales sienten lejanas 
y extrañas las hazañas bélicas, la inspiración militar y heroica de algunos ro- 
mances antiguos. Ahora el Romancero no tiene una función noticiera, es so- 
bre todo la expresión poética de la intimidad. Los romances más cantados 
reflejan los conflictos esenciales, las preocupaciones más inmediatas de sus 
cantores. Una simple ojeada a cualquier colección, nos revela que el roman- 
ce tradicional reparte su interés entre el amor, la familia y en general las 
relaciones humanas. Son núcleos argumentales que no permanecen aislados, 
sino que se imbrican constantemente en una repetición de los mismos pro- 
blemas que no deja de ser diversa. 


En torno al amor y al deseo se trenzan los sutiles hilos del mundo baladístico 
tradicional. El Romancero ha sabido plasmar en cada relato todos los mati- 
ces de un único sentimiento. Se atreve con todas las situaciones amorosas. 
Desde el amor imposible hasta el juego de la seducción, desde la traición y 
el engaño hasta las mayores pruebas de fidelidad que pueden desembocar 
en un amor más allá de la muerte. Resguardándose en el mundo poético, los 
romances abordan aspectos del amor que en la realidad resultarían 
transgresores e incluso indecibles. Un tema tabú por excelencia, y por el que 
el Romancero siente una especial predilección, es el incesto: entre padre e 
hija, como el de Delgadina, en el que la muerte milagrosa de la niña víctima 
evita la consumación del incesto paterno, o entre hermanos. En Tamar, nos 
sorprende la ferocidad del deseo del joven hijo del rey al violar a su indefen- 
sa hermana. 


Otra forma de amor ilícito, el adúlterio, también es muy frecuente. Se trata 
siempre de un adulterio femenino. Es la mujer la que, aprovechando la au- 
sencia del marido, satisface su deseo en brazos de un amante. Esta 
trangresión suele terminar en tragedia: a la adúltera Albaniña no le vale el 
disimulo para esconder su pecado y muere a manos de su ofendido esposo; 
lo mismo ocurre con la dama que cada noche recibe a Bernal Francés. Su 
astuto marido suplanta al amante para vengar la traición. Veámoslo en esta 
versión extremeña: 


-¿Quién a mi puerta a estas horas? Yo no me levanto a abrir. 
-El gran francés soy, señora, a quien tú sueles abrir.- 
—Levántate, mi criada, levántate y vaile a abrir. 
-Levántese usted, señora, que con usted ha de dormir. 
Se levanta en saya blanca,  justillo de carmensí. 

Al desatrancar la puerta, se le ha apagado el candil. 
Quien ha apagado mi luz, me quiere apagar a mí.- 
Quien ha apagado tu luz, te quiere más que tú a mí.— 
Le ha cogido de la mano, se lo ha llevado al jardín, 

le ha lavado pies y manos con agua de toronjil. 

Le ha cogido de la mano, se lo ha llevado a dormir 
entre sábanas de holanda y colcha de carmensí. 
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A eso de la media noche se le ha escapado decir: 
-¿Qué tiene, mi gran francés, que está triste junto a mí? 
Si temés a la justicia, mi padre es el alguacil; 

si temés a mi marido, está muy lejos de aquí. 

-Yo no temo a la justicia ni a tu padre el alguacil, 

ni tampoco a tu marido, que a un ladito está de ti. 
Mariquilla, reza un credo, que pronto vas a morir. 
Gargantilla colorada tengo pensao para ti. 


(Versión de Arroyo de la Luz, Cáceres, 
recogida por José Manuel Fraile en 1987) 


La familia se desvela en el Romancero como un mundo conflictivo, en el que 
se desatan las pasiones más escondidas y primarias: la rivalidad etema en- 
tre suegra y nuera puede llegar en estos relatos hasta el crimen, como en la 
Casada de lejas tierras. Tampoco son idílicas las relaciones entre madre e hija; 
en el Conde Niño, por ejemplo, una madre celosa no duda en matar al caba- 
llero que prefiere la juventud de su hija a su ya marchita belleza. El egoismo 
materno llega a casos extremos en La mala suegra, donde la madre calum- 
nia despiadamente a la esposa de su hijo a quien ve como a una rival. 


Todos estos romances tienen como protagonista a mujeres víctimas de la 
crueldad familiar; sin duda, es éste el papel que con más frecuencia desem- 
peña la mujer en el Romancero. Pero no faltan baladas en las que adopta un 
rol muy diferente. En estos relatos es ella la que domina a sus víctimas, hom- 
bres que se someten a su voluntad, a su capricho, incluso a sus deseos 
irrefrenables. El protagonista masculino de La bastarda y el segador es un 
juguete en manos de una doncella caprichosa. Ella utiliza su superioridad 
social y sexual hasta hacer que su incauto amante encuentre la muerte. Una 
auténtica devoradora de hombres es La serrana de la Vera. Esta figura mon- 
taraz de múltiples resonancias míticas y literarias, vive en los parajes más 
agrestes, se resguarda en una sombría cueva y se convierte en cazadora de 
ingenuos caminantes cuando el deseo la domina: 


Allá arriba en aquel alto, hay una serrana fiera, 
matadora de los hombres, ladrona de las haciendas. 
cuando tiene gana de hombres se ha salido al alto sierra?, 


Hace de los hombres las víctimas de su insaciable ferocidad. 


Ellos, que esperan encontrar el amor, se topan con la muerte: 


5. Versión de Herreruela de Castillería, Palencia, cantada por Ceferina Llorente Cenera, de 52 años, 
y su hija M2 del Mar Cabezas. Recogida por J.A.Cid, FSalazar y A.Valenciano, el 12 de julio de 
1977. (AIER, 1982, ll: 64). 
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Vio de venir a un galán alto, rubio como ella, 

lo ha agarrado de la mano, lo lleva a la suya cueva. 
-¿Para qué son tantas cruces, tantos montones de piedra? 
-Nueve hombres he matado dentro de la mía cueva; 
-contigo ha de ser lo mismo si tu amor no me contempla.- 


En algunas versiones, la última víctima lograr escapar de sus garras y matar 
a la terrible serrana. La muerte revela que la belleza encubre la monstruosi- 
dad: 


La vió subida en un pino peinándose las melenas, 
se echó el trabuco a la cara y un trabucazo le pega. 
De la cintura pa arriba de persona humana era, 

de la cintura pa abajo era estatura de yeguaf. 


Estas historias amorosas y familiares manifiestan las inquietudes más prima- 
rias y esenciales del hombre. Son conflictos que no tienen fronteras ni tiem- 
po, porque forman parte de la propia condición humana. Estas mujeres vícti- 
mas, malvadas, celosas, criminales, estos hombres ingenuos, astutos o ven- 
gadores son arquetipos universales. Reflejan, tanto o más que el arte 
individualizado y personalista, los grandes mitos colectivos, las constantes 
psíquicas de la humanidad. Son personajes sin claroscuros, sin matices, que 
contienen sin embargo rasgos sicológicos muy sutiles. 


Como expresa Diego Catalán, los romances suponen una proyección 
simuladora de la realidad social en que viven sus transmisores naturales 
(1984: 20-21). Desde el Romancero los cantores juzgan y valoran su realidad. 
Los relatos sirven para sancionar o refrendar conductas y circunstancias, 
transgresiones y obediencias, amores y desengaños. El Romancero 
ejemplifica, moraliza, enseña, canaliza los comportamientos; ordena, desde 
un sistema poético, todo un sistema social. 


Pero no todos los romances obedecen a estas coordenadas. Existe un peque- 
ño pero significativo repertorio que representa otra vertiente del género. Son 
en su mayoría romances "vulgares”, adaptados en mayor o menor grado a la 
“gramática” tradicional. Este reducido grupo de romances al que me refiero 
cuentan historias dirigidas al puro entretenimiento, festivas, picantes, jugosas. 
Relatos erótico-burlescos que permiten a la colectividad cantora el guiño cóm- 
plice, la sonrisa pícara o la risa desenfadada. En ellos no hay ni un ápice de 
dramatismo; se ha desterrado el tono grave, la sanción severa, la enseñanza 
moral. Aquí nos topamos con felices maridos comudos, con monjas traviesas, 
sacerdotes impúdicos, patronas desvergonzadas, y hasta con santos que han 
bajado a la tierra a disfrutar de la carne: 


6. Versión de Tarifa, Cádiz, cantada por Dolores Perea Rondón, de 48 años. Recogida en diciembre 
de 1982 por Carmen Tizón y Francisco Vegara. (PINERO y ATERO, 1987b: 403). 
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Estando Say Pedro  sentaíto al sol, 

con el hábito abierto y afuera el cordón, 

se asoman las monjas por el mirador. 

—¿Qué es eso, Say Pedro, qué es eso, por Dios? 
-Estas son las armas con que apunto yo.- 

La madre abadesa, más vieja que el sol, 

y salió corriendo: —También quiero yo”. 


En este mundo regocijante lo Único que importa es el desahogo jocoso. Es 
quizá en Andalucía donde estos romances gozan de una mayor popularidad. 
Su talante despreocupado les ha permitido formar parte importante del reper- 
torio de algunas fiestas tradicionales que se siguen celebrando en nuestra 
tierra. La adúltera del cebollero, La patrona y el militar o El abuelo de los 
nabos son algunos de los temas que aún podemos escuchar en estos am- 
bientes. En los anocheceres apacibles de los pueblos del sur son las muje- 
res, quienes, entre risas y alejadas de los hombres, ahuyentan sus demonios 
con estos cantos (ATERO, RUIZ, en prensa). 


4. LOS TRANSMISORES DE LA BALADA TRADICIONAL 


Tras este breve repaso a los temas de la tradición moderna, creo que resulta 
evidente que son mujeres las que protagonizan el Romancero más severo, y 
que son también mujeres las que presiden el jocoso. Pero tenemos que de- 
cir que son siempre mujeres las transmisoras por excelencia del Romancero 
tradicional. 


Y es que el Romancero tiene un carácter esencialmente matriarcal, que com- 
parte con casi todas las manifestaciones literarias orales. Los romances re- 
presentan una y otra vez un universo perpetuamente femenino. No nos atre- 
veríamos a decir que este talante del Romancero sea causa o consecuencia 
de la condición de la mayoría de sus transmisoras, pero el hecho es incues- 
tionable. Hay, con todo, excepciones notables. En las comunidades gitanas 
donde, como hemos dicho, el Romancero desempeña una función principal 
de afirmación de la historia del grupo, la situación es diferente. Aquí son más 
los hombres los encargados de transmitir un legado cultural por el que man- 
tienen sus raices. 


Pero salvo estos casos excepcionales, en el Romancero de la tradición mo- 
derna los hombres tienen muy poca relevancia como transmisores. Siempre 
han vivido más alejados del núcleo familiar, ocupados en tareas en las que 
se han dejado sentir de manera más evidente las distintas agresiones que di- 
ficultan la permanencia de la literatura oral. Han sido, pues, los varones los 


7. Versión de Jerez de la Frontera, Cádiz, cantada por M*? Jesús Fernández, de 68 años, y recogida 
por M? Jesús Ruiz en 1993. 
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más afectados por la pérdida de espacios naturales que ha sufrido el géne- 
ro en las últimas décadas. 


Porque los ambientes más propicios para el desarrollo de la transmisión oral 
han sido hasta hace muy poco todos los relacionados con las labores colec- 
tivas. La siembra, la recolección de las cosechas en el campo, la pesca ru- 
dimentaria en el mar, el lavado colectivo de las mujeres en los ríos o lavade- 
ros públicos, las reuniones de planchadoras, costureras, bordadoras, los jue- 
gos callejeros de los niños, las reuniones vecinales nocturnas, en fin, toda una 
serie de ritos que formaban parte de la vida cotidiana y que han desapareci- 
do. Hoy el romance se arrincona en los límites del hogar. Agredidas y mal- 
tratadas por la tecnología, por la prisa, por los medios de comunicación y por 
la estandarización de los modos de vida, las baladas tradicionales se refu- 
gian, ya casi sin función, en la memoria cuidadosa de las mujeres. En la casa, 
las abuelas y las madres siguen susurrando romances en los oídos 
somnolientos de los niños que persiguen el sueño, y, a veces, tararean so- 
las, sólo para acompañar su soledad, mientras cocinan o tejen, las viejas 
coplas que un día cantaron acompañadas. 


Quizá estemos asistiendo, ahora sí, a la agonía del Romancero. Quizá ya se 
hayan producido demasiados milagros. Durante siglos los romances se han 
agarrado para sobrevivir a la memoria de gentes iletradas, de personas sin 
relación con la letra escrita. El nuevo milagro que ahora pedimos al romance 
es que tenga sufiente coraje para ganar la batalla a sus enemigos, para no 
dejarse desterrar de nuestra memoria letrada en la que también tiene su si- 
tio. 
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LA COPLA POPULAR 


César Real Ramos 
Universidad de Salamanca 


Tratar de abordar desde una perspectiva general -cual hoy me corresponde- 
un tema como el de la copla popular, creo que sólo es posible desde un plan- 
teamiento histórico, Desde éste se intentará presentar su definición, como una 
forma particular de la poesía oral; su ubicación en el mapa cultural y social; 
sus relaciones con la literatura, o mejor, con la poesía culta y, como corola- 
rio, las razones de su marginación u olvido; finalmente, y a modo de conclu- 
sión, sus características formales, temáticas e ideológicas. Otras perspecti- 
vas podrían ser muy útiles, sin duda ninguna, pero a la vista de objetivos más 
concretos. Vayamos, pues, a ese, si no rápido, necesariamente esquemático 
recorrido histórico, que es el de la poesía lírica popular. (Con el término “líri- 
ca” excluimos, pues, en parte, el Romancero popular, lo que no supone la 
negación de la evidente forma narrativa o pseudonarrativa que adopta fre- 
cuentemente la copla). 


Los pueblos románicos -como sabemos- comienzan a mostrar su personali- 
dad lingúística y literaria en lo que llamamos la Edad Media, es decir, en esa 
época larga y tenebrosa que se extiende entre el clasicismo latino y el clasi- 
cismo renacentista. (Por eso ya Américo Castro nos señaló lo erróneo que 
resulta considerar a hombres como Séneca como prototipos españoles). Hasta 
hace bien poco, unos cuarenta años, se tenía a la poesía trovadoresca 
provenzal (siglos XI! y XIII) por la primera manifestación lírica romance. En 
España, la galaico-portuguesa se hacía proceder de ésta, pero existía en ella 
un género específico, las cantigas d'amigo, que planteaba problemas por su 
peculiaridad (poesía en boca de una mujer que se lamentaba de la ausencia 
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de su amado -siempre llamado amigo-) y ocasionaba discusiones con res- 
pecto a la prioridad de la lírica galaica o provenzal. 


Por otra parte, una serie de documentos daban prueba de la existencia de 
composiciones de tipo más o menos lírico anteriores a esta época. Así, por 
ejemplo, el estribillo de la famosa alba bilingúe, en un manuscrito de los si- 
glos décimo o undécimo (de proveniencia francesa, aunque no se supiera 
exactamente en qué lengua o dialecto estaba escrita y su interpretación y 
género fueran discutidos): “L'alba parft] muet mar atra sol / poypas abigil 
miraclar tenebras”; la referida a la muerte de Almanzor (1002) por un pesca- 
dor (el diablo), que figura en la Crónica Tudense (1236): “En Calatañacor / 
Almancor perdio el atamor”; el infante don Juan Manuel recoge también al- 
gunas breves canciones antiguas; la Cronica Adefonsi Imperatoris (ca. 1150) 
alude a cantos de soldados, canciones de bienvenida, boda etc.; y, finalmen- 
te, hay una serie de decretos, concilios, cartas que condenaban bailes y 
canciones que divertían a las gentes rústicas y vulgares, mujeres sobre todo, 
como las cantica puellarum (“obscenis turpibusque canticis”) y las cantica 
in blasphemiam alterius (ya mencionadas en el siglo VIII por Childerico). 
Remito aquí al trabajo de Margit Frenk (FRENK ALATORRE, 1979) para más 
precisas consideraciones. 


Diversas teorías se barajaban sobre el origen de la lírica romance, principal- 
mente: la folklórica, que suponía al pueblo como su creador y defendía la he- 
rencia medieval de los antiguos cantos de Venus, con dos temas principa- 
les, la primavera y el amor (pese a su evidente carácter aristocrático, la líri- 
ca provenzal sería su primera manifestación); la latina, que entendía la lírica 
romance como evolución de la métrica latina; la litúrgica, que la hacía deri- 
var de los antiguos cantos litúrgicos, especialmente de los tropos (de donde 
vendría trovare) y la arábiga, que pretendía que los árabes españoles trans- 
formaron su métrica en estrófica por hibridación cultural. En cualquier caso, 
por el carácter culto de la poesía provenzal, por los escasos documentos que 
atestiguaban canciones anteriores a esta época, por el carácter popular que 
se infería de los refrains (estribillos) franceses, etc., se conjeturaba la exis- 
tencia de una lírica popular tradicional anterior a la trovadoresca. 


En 1948 Samuel Miklos Stern publicaba veinte jarchas en lengua romance de 
moaxajas hispanohebreas, El propio Stern, García Gómez y otros han ido lue- 
go publicando nuevas jarchas y hoy día se conocen más de setenta en 
moaxajas hispanohebreas e hispanoárabes. Caracteriza a estas jarchas el ser 
muy raramente isométricas, acogerse predominantemente a cuartetas (tam- 
bién dísticos y tercetos), tratarse en muchos casos de poesía en boca de 
mujer, que se dirige a un mudo interlocutor (madre, hermanas, naturaleza) 
para que comparta sus penas, normalmente amorosas, la índole simbólica de 
los elementos de la naturaleza, su carácter fundamentalmente efusivo, su 
economía de recursos (paralelismo, sobre todo, antítesis, hipérbole), etc. 
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A pesar de la distancia, prácticamente todas las características que acaba- 
mos de mencionar definen aun hoy en día a la copla popular -tal y como la 
entendemos aquí y precisaremos luego-, lo que nos sirve para comprobar la 
estrecha relación que existe entre nuestro "folklore popular” de hace diez si- 
glos y el que ilustran coplas recogidas en los siglos XVIII, XIX y XX, en las 
que centraremos nuestra atención más adelante. El poeta Luis Rosales, por 
ejemplo, llamaba la atención sobre la presencia de la madre en la lírica po- 
pular española: han supuesto los críticos una métrica irregular anisosilábica 
en la lírica pretrovadoresca española como hecho diferencial, que volvemos 
a comprobar en la poesía lírica popular contemporánea (sin duda, por una 
razón evidente: su dependencia de formas musicales bailables, que tal vez 
no estén del todo alejadas), etc. Podríamos, incluso, mostrar algunos ejem- 
plos de composiciones actuales muy próximas a algunas jarchas, pero la falta 
de espacio y el peligro de una aparente falsificación amparada en tan sólo 
alguna muestra nos apartan de hacerlo. Baste, pues, subrayar tal afinidad. 


Y es que una conclusión se impone tras el descubrimiento de las jarchas y 
el replanteamiento de las teorías en torno a la primitiva lírica europea: la se- 
mejanza que ofrecían estas composiciones con las cantigas d'amigo y otras 
formas como los refraíns franceses, harían pensar en la antigúedad no sólo 
para grandes partes de Europa de la canción popular de mujer, el Frauenlied 
-lo que remitiría de nuevo a las teorías folklóricas del pueblo como primer 
artífice de la lírica medieval, defendidas por Gaston Paris y Jeanroy-, sino 
también y que más nos importa, en un posible sustrato lírico hispano, del que 
cantigas d'amigo, jarchas y los más tardíamente documentados villancicos 
serían manifestaciones ulteriores. Así pensaban, por ejemplo, Menéndez Pidal 
y Dámaso Alonso. Este último veía estos géneros: villancicos, jarchas y can- 
tigas d'amigo como ramas de un mismo tronco común: la lírica tradicional 
peninsular véase la obra citada más arriba-. 


Como se ha dicho muchas veces, lo característico del Renacimiento español 
es la incorporación a la nueva cosmovisión de muchos elementos del mundo 
medieval. Quizá no sea ajeno a este fenómeno el encono y la virulencia con 
que en amplios sectores de nuestra sociedad se defiende lo tradicional his- 
pánico, lo nuestro, frente a la colonización extranjera, ¡talianizante y 
europeísta. El problema, que enlaza claramente con nuestro individualismo 
“patriótico” -y que se reaviva en todos los momentos de cambio europeizante 
de nuestra historia-, no deja, por lo demás, de tener implicaciones incluso 
político-religiosas -que también se reproducirán en las ocasiones semejan- 
tes posteriores aludidas-, siendo acusados los cultivadores del nuevo estilo 
de secta hereje. Si a esto añadimos la atracción y el interés que en gran parte 
de Europa empiezan a despertar las manifestaciones sencillas y sinceras del 
espíritu popular, como el refranero, por ejemplo, y que explícitamente defien- 
den hombres como Erasmo de Rotterdam, y si añadimos también el conser- 
vadurismo y la reacción de aquéllos que ven desplomarse el antiguo estado 
de cosas, fenómeno típico del ocaso de todas las épocas, y no menos de ésta 


33: 


que Huizinga llamó “otoño de la Edad Media” y que se alarga extraordinaria- 
mente en nuestro país, no es de extrañar que empiecen a manifestarse en- 
tonces entre las colecciones poéticas que por estos años aparecen con mar- 
cado carácter cortesano y trovadoresco, canciones breves y sencillas, que 
por su estilo y lengua se diferencian claramente del resto y que se conocen 
con el nombre de villancico. Coinciden muchas de estas composiciones con 
los géneros antes comentados, especialmente con las cantigas d'amigo 
galaico-portuguesas en tratarse de poesía en boca de mujer, que confía a la 
madre cuitas de amor, en la técnica del paralelismo y el encadenamiento, y 
hasta en los temas: albas, canciones de velador, mayas o canciones prima- 
verales, etc. Se supuso enseguida que se trataba de desarrollos tradiciona- 
les o cultos de formas muy primitivas y esquemáticas que podríamos deno- 
minar el “villancico básico”. “El villancico básico es, pues -dice Francisco 
López Estrada en su Introducción a la literatura medieval, la expresión más 
sencilla de la lírica tradicional existente en la canción popular” (LÓPEZ 
ESTRADA, 1979: 278; SÁNCHEZ ROMERALO, 1969). 


La pregunta que surge espontáneamente es: ¿cómo es que no tenemos do- 
cumentación textual de estas composiciones con anterioridad al siglo XV? Paul 
Zumthor establece que en la historia de toda obra poética hay que tener en 
cuenta los cinco fenómenos: producción, transmisión, recepción, conserva- 
ción y repetición, que intervienen por vía oral-auditiva, mediante inscripción 
y percepción visual, o por ambas vías simultáneamente (ZUMTHOR, 1983). 
Este planetamiento permitiría esbozar una tipología para los diferentes géne- 
ros líricos (no solamente, claro) en la que, por ejemplo, los cantos litúrgicos 
se acogerían a una producción escrita, transmisión y recepción oral, conser- 
vación escrita y repetición oral-escrita; las cantigas a producción escrita, 
transmisión y recepción oral-escrita, conservación escrita, repetición oral-es- 
crita, etc. Se podría afirmar que en ninguna obra medieval -y la excepción 
confirmaría la regla- la cinco operaciones pasan sólo por la escritura. Pero, 
más importante para nosotros, que el villancico anterior al siglo XV es una 
forma de poesía popular y tradicional, y que en él, por tanto, las cinco ope- 
raciones se realizarían por vía oral. Por eso, debemos suponer que en gran 
parte desapareciera y sólo hipotéticamente podamos imaginar lo que en el 
mundo medieval significó. Francisco López Estrada nos sugiere la amplitud 
de su mundo. “El solaz de la gente del campo ofrece uno de los contornos 
propios de esta canción. Así ocurre con los cantos de la aldea con ocasión 
de las fiestas religiosas del ciclo litúrgico (...) y también en las fiestas loca- 
les de la romería y del patrono, o del Cristo o de la Virgen del lugar (...). Pero 
el solaz no es el único motivo del canto, sino también lo es el trabajo: can- 
ciones de labranza, de segadores y espigadoras, de pastores, de arrieros, 
etc. Y también los cantos propios de los oficios: de molineros, pescadores, 
herreros, etc. El trabajo se realiza también en la casa, y entonces la mujer 
es la intérprete, junto a los suyos. Igualmente, los niños en sus juegos se valen 
de la canción”. (LÓPEZ ESTRADA, 1979: 278). 
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No tenemos más que seguir las sugerencias de Paul Zumthor de la visión del 
medievo como un mundo en el que la voz y la presencia corporal física de- 
sempeñaron un papel fundamental, y guiarnos de nuestra experiencia actual, 
para llenar aquella época del ruido, la sonoridad y la música que los manus- 
critos le han robado. Prácticamente de todos los temas y motivos señalados 
por López Estrada para la Edad Media podríamos dar numerosos ejemplos 
actuales que sobreviven en la lírica popular, especialmente viva en algunas 
regiones españolas, como Andalucía ¿Cuántas y cuántas canciones infanti- 
les, de soldados, de borrachos, etc., basadas en juegos de palabras, de sí- 
labas, de sonidos, en la repetitividad y la permeabilidad respecto a influen- 
cias linguísticas y musicales foráneas, en la utilización lúdica, festiva, 
hiperbólica o enfática del lenguaje, en definitva, no se habrán perdido, pre- 
cisamente porque, como hoy día -aún más, sin duda-, no merecían ningún 
tipo de consideración artística? Conservamos, sí, a través de cancioneros, 
canciones de vendimia, de cosecha, de siembra, etc. Pero, ¿dónde están 
todas aquéllas de zapatero, de herrero, etc.; o aquellas otras para atraer la 
lluvia o propiciar la salida del sol, para festejar la captura de un enemigo (o 
un animal), para ritualizar un banquete o una borrachera? Es tanto lo que 
podemos imaginar que se ha perdido que, por ello, las clasificaciones temá- 
ticas que nos ofrecen de la poesía supuestamente popular los manuales no 
nos pueden parecer sino simplificaciones tan elementales que incluso nos 
ocultan, como el bosque los árboles, lo que aquella poesía debió suponer. 
Decir que en la poesía lírica de la Edad Media o del Renacimiento abunda el 
tema de la malcasada, de la fiesta primaveral de San Juan, con los tréboles 
y las mayas, de la niña precoz, etc., no es sino convertir en paradigma un 
escaso número de composiciones, normalmente reelaboradas artísticamente 
y seleccionadas casi siempre por autores con criterios muy estrechos y du- 
dosos. Ocurre, digámoslo una vez más, que toda aquella poesía no tenía una 
consideración poética. Eran, simplemente, canciones villanas. Aún no mere- 
cían el aprecio paternalista, nostálgico o pseudopopularizante de los 
recolectores o refactores de villancetes o villancicos. 


Es este el caso -y no podemos dejar de mencionarlo por su importancia tan- 
to en la sociedad de su época como en la literatura posterior- de Lope de 
Vega. Digno de consideración por dos razones: por la variedad de composi- 
ciones populares -o pseudopopulares, volveremos sobre este aspecto más 
tarde- que recoge, rehace o recrea: letras o letrillas para ser cantadas, 
villancicos y estribillos, canciones primaverales (de mayo) o mayas y sus afi- 
nes, tréboles y canciones de San Juan, de vendimia, de bautizo, de bodas, 
de siega, de vela (o velador), serranas, bailes y seguidillas, etc. Y en segun- 
do lugar, porque las incluye en su teatro (como más tarde hará Federico 
García Lorca), remedando la realidad cotidiana. Pero no es más que un re- 
medo, mímesis verosimilizante, efecto de la realidad, artificio, aungue muchas 
provengan del pueblo y, en cambio, otras suyas hayan sido largo tiempo (o 
sigan siendo) tenidas por populares anónimas entre la crítica especializada. 


35; 


Pero veamos de cerca algún ejemplo, como una de sus “letras para cantar”, 
perteneciente a la comedia El robo de Diana (Maya l, p. 530): 


En las mañanicas 

del mes de mayo 
cantan los ruiseñores, 
retumba el campo. 
En las mañanicas, 
como son frescas, 
cubren los ruiseñores 
las alamedas. 

Ríense las fuentes 
tirando perlas 

a las florecillas 

que están más cerca. 
Vístense las plantas 
de varias sedas 

que sacar colores 
poco les cuesta. 

Los campos alegran 
tapices varios, 
cantan los ruiseñores, 
retumba el campo. 


El tema, que da nombre al género, el paralelismo y el encadenamiento como 
técnica constructiva, y la sencillez del poema nos lo acercan a la lírica po- 
pular tradicional. Sin embargo, no me atrevería a poner la mano en el fuego 
sobre su autenticidad popular. Hay ciertas metáforas que tienen ya un regusto 
barroco (y el hecho de que se trate de metáforas y no de simples imágenes 
es ya significativo): las perlas (gotitas de agua) que arrojan las fuentes, las 
sedas (suavidad) de que se visten los campos, e incluso, la consideración 
sobre la sencillez natural: poco le cuesta. 


De pasada, al hablar de la variedad de la poesía popular de Lope, hemos 
mencionado un género en el que vamos a detenernos por un momento: las 
seguidillas. Como indica Margit Frenk Alatorre, se trata por esta época de una 
auténtica moda que acabará desplazando a las otras formas de la lírica po- 
pular. “Muchas de ellas podrían pertenecer al folklore actual” (FRENK 
ALATORRE, 1978a: 23) -sigue diciendo-. Veamos un par de ejemplos: 


Blancas coge Lucinda 

las azucenas 

y en llegando a sus manos 
parecen negras. 


Una flecha de oro 
me tiró el amor: 
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¡Ay Jesús! que me ha dado 
en el corazón. 


Sin duda podrían pertenecer al folklore actual. Pero lo que nos interesa más 
ahora es, en cambio, señalar que difícilmente podrían pertenecer al folklore 
tradicional, al folklore anterior. El amor flechador y la hipérbole sobre la blan- 
cura de la piel de Lucinda, contrastando con la negrura de las blancas azu- 
cenas las delatan como composiciones claramente post-renacentistas. 


Con la boga de las seguidillas, lo que se pone de moda es la uniformización 
estrófica de la lírica popular de regusto literario. Pero tampoco la estrofa es 
nueva, pues la cuarteta asonantada es antiquísima, así como el estribillo de 
tres versos que a veces la completa, siendo muy común entre los villancicos. 
Si el nombre de esta última forma parece aludir al tipo de gente que la culti- 
va -según indicamos-, el nombre de seguidilla hace mención, sin duda al- 
guna, al lugar en que se realiza, el baile, en el que canciones de este tipo 
se suceden seguidas, a veces, incluso, sin clara relación temática, pues po- 
siblemente eran frecuentes en los festejos, justas o torneos cantados, como 
los que hoy en día ocurren con fandangos onubenses, trovos murcianos, 
albaes del Puig, cantadurías cubanas, etc. 


Correas, en el Arte grande de la lengua castellana (1626), dice: “son las 
seguidillas poesía muy antigua, ¡ tan manual ¡ fázil, que las compone la gen- 
te vulgar que las canta”. Y hay quien piensa que su origen debe situarse en 
La Mancha, donde se cantaban y bailaban en alegres fiestas. Dice Don Qui- 
jote: “Pues qué cuando se humillan a componer un género de verso que en 
Candanya se usava entonces, a quienes ellos llamaban seguidillas? Allí era 
el brincar de las almas, el retozar de la risa, el desasosiego de los cuerpos, 
y finalmente, el azogue de todos los sentidos”. 


A un último aspecto de la poesía popular vamos a hacer alusión, antes de 
seguir avanzando en el tiempo, y es al comprendido en la afirmación de 
Correas en su obra antes citada de que “de refranes se han fundado muchos 
cantares, | al contrario, de cantares han quedado muchos refranes”. Aunque 
volvamos luego sobre esta relación entre ambas formas -que en su vertiente 
genética ha sido estudiada por Margit Frenk (FRENK ALATORRE, 1978b)-, se- 
ñalemos ya al paso que no puede sorprendernos teniendo en cuenta no ya 
sólo la moda de cantar y memorizar refranes mediante el canto -algo que tuvo 
una importancia extraordinaria en la instrucción medieval, y aun posteriormen- 
te-, sino el papel tan destacado, y aún no totalmente perdido, que desem- 
peñó el aprendizaje rimado y cantado. Piénsese, sin ir más lejos, en las ta- 
blas de multiplicar, o en cómo hasta hace muy poco aprendían los niños los 
ríos de la Península. Pero lo que me importa ahora destacar es el carácter 
didáctico, por un lado, y contestario, por el contrario, de gran parte de la lí- 
rica popular, tan explícito en gran medida en el refranero. Volveremos más 
adelante sobre este fenómeno, para reflexionar sobre el significado de que 
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muchas coplas partan o den cabida a un refrán. Pero baste apuntar en este 
sentido que una de las primeras colecciones románicas de refranes es la 
conocida como Les proverbes du vilain: en ella se expresa la visión 
demoledora, contestaria, anti-institucional y claramente anti-urbana y anti- 
social del vilain, el villano, que está en el nombre del villancico. En todo caso, 
la lírica popular tradicional, en gran medida, es así expresión de la experien- 
cia vital de la clase oprimida: el villano (lo que una vez más justifica su difícil 
acceso a la consideración poética oficial) y, además, se constituye en saber 
sobre el mundo que se transmite de generación en generación. 


El siglo XVIII, siglo de la Ilustración, se caracteriza, mejor que ningún otro, 
como siglo del antipopularismo. Es para nosotros el momento en que los 
hombres cultos se dan cuenta de que nuestro desarrollo sólo es posible a tra- 
vés de Europa. Es la época del despotismo ilustrado, del “todo para el pue- 
blo, pero sin el pueblo”. El “vulgo necio” ya había aparecido en la pluma de 
nuestros doctos escritores barrocos, pero su necedad era sobre todo tema 
literario. En el fondo, como ha demostrado José Antonio Maravall, a los es- 
critores barrocos se les puede reducir a una denominación común: “la voz de 
su amo”. La literatura del siglo XVI no es sino propaganda política, la pro- 
paganda de las ideas del estado, y su vocación era, por tanto, claramente 
popular. A falta de la “caja tonta” de la televisión -como la llama algún escri- 
tor contemporáneo-, la monarquía del XVIl tenía que conformarse con incul- 
car sus principios a la sociedad masiva y masificada a través del arte barro- 
co. Incluso, paradójicamente, la moda de la dificultad respondía a esta inten- 
ción. No vamos a deternenos ahora en ello, pues José Antonio Maravall lo ha 
expuesto magistralmente (MARAVALL, 1980), pero sí a insistir en que, inclu- 
so entre los poetas y escritores más artificiosos, hay una importante veta 
popular, como resulta lógico en función de sus miras. 


Pero, volviendo al XVIII, rara vez en nuestra literatura -y en nuestro arte y pen- 
samiento, en general- se haya dado mayor antifilisteísmo. Baste citar breve- 
mente al “best-seller”, fray Benito Jerónimo Feijóo, quien dice en un conoci- 
do discurso “Voz del pueblo”: “Aquella mal entendida máxima de que Dios 
se explica en la voz del pueblo, autorizó a la plebe para tiranizar el buen 
juicio, y erigió en ella una potestad tribunicia, capaz de oprimir la nobleza !i- 
teraria”. 


El problema de nuestros ilustrados tal vez radicaba en que cargaron la cruz 
de nuestro atraso tan sólo en los hombros de las capas más bajas de la so- 
ciedad, cuando, posiblemente, era lo más salvable de aquellos años. No creo 
que nuestro necio vulgo distara entonces mucho de la necedad y vulgaridad 
de otros pueblos vecinos. Pero, ¡cuán vanidosa, estúpida y mezquina nues- 
tra aristocracia! ¡Cuán escasos, rudimentarios y abúlicos nuestros artesanos 
y comerciantes! ¡Qué atraso e ignorancia los de nuestros científicos, filóso- 
fos, médicos, etc.! 
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Y a pesar de aquel antifilisteísmo, paradójicamente de nuevo, es el XVIII el 
siglo de la constitución, casi definitiva, diríamos, de nuestro folklore; el siglo 
en el que las formas de nuestra cultura popular parecen adquirir los perfiles 
con que se caracteriza hasta nuestros días: desde trajes y bailes regionales 
a la fiesta nacional, pasando por el flamenco, de una de cuyas veladas nos 
da noticia -nada benévolamente, por cierto- ya Cadalso en sus Cartas 
Marruecas. A pesar del antifilisteismo generalizado, hasta en los más artifi- 
ciosos y afrancesados poetas, como Meléndez, penetra la savia del pueblo, 
dando origen a romances y letrillas de claro regusto popular, anticipando lo 
que pudiera haber sido y no fue nuestro Romanticismo. Porque, precisamen- 
te -y por razones no muy claras, entre las que destaca el inicio de la confor- 
mación de un nuevo tipo de sociedad, con distintas relaciones laborales y 
sociales-, es a partir de las postrimerías del siglo y comienzos del XIX cuan- 
do parecen empezar a peligrar nuestras costumbres y, con ellas, nuestra 
poesía popular. Es esto lo que lleva a nuestros costumbristas a tratar de le- 
vantar acta de usos en trance de extinción. Es esto lo que había llevado una 
treintena de años antes a don José Antonio de Iza Zamácola -como ocurrie- 
ra antaño en los cancioneros- a emprender su recolección de coplas popu- 
lares: “Así fue —nos dice- que en instante vimos desaparecer del teatro aque- 
llas hermosas tonadillas que a pocos días de oírlas se cantaban en Madrid y 
en toda España por los aficionados; pero ¿quánto tiempo ha que lejos de salir 
del teatro los espectadores entonando aquellas divinas canciones que inme- 
diatamente se imprimían en la imaginación, no vemos más que una cantinela 
agreste y del gusto más corrompido, y un confuso tropel de instrumentos 
manejados sin ningún conocimiento?” (IZA ZAMÁCOLA, 1982: 17-18). 


Hablamos antes, respecto a nuestro Romanticsmo, de lo pudo haber sido y 
no fue. Y es que, siendo éste un movimiento que despierta el interés por la 
poesía natural, por la tradición, por lo propio de cada pueblo, ¡qué resulta- 
dos tan alejados de sus principios produce en nuestro país! Los escritores, 
dramaturgos y poetas de nuestra primera mitad del siglo XIX, aparte de sus 
intentos de renovación formal o temática, parecen más bien seguir aún aten- 
tos a los modelos barrocos o volver los ojos a los extranjeros. Y, sin embar- 
go, el camino parecía allanado en sus convicciones o preocupaciones. La 
incipiente presencia de villancicos y coplas populares en la recolección que 
don Juan Nicolás Bóhl de Faber realiza en su Floresta de Rimas Antiguas 
Castellanas (1821), siguiendo la tendencia romántica indicada de recuperar 
a través de la poesía natural el “espíritu del pueblo”, se ve incrementada con 
los abundantes “cantos, coplas y trobos populares”, -“adivinas y acertijos in- 
fantiles” que recoge posteriormente su hija, “Fernán Caballero”. Pero nada, 
o casi nada, de esta poesía popular se refleja en los versos de nuestros ro- 
mánticos. Habrá que esperar hasta Ferrán, con su libro La Soledad, a Bécquer 
y los poetas del llamado “ambiente prebecqueriano” para asistir a una impor- 
tante recepción en la poesía culta de la lírica popular. 
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El tardío, pero ya profundo Romanticismo español, con Bécquer inaugura la 
línea del neopopularismo contemporáneo, que se prolongará en Antonio Ma- 
chado, Villalón, García Lorca, Alberti, etc., o en mayor o menor grado impreg- 
nará la lírica de otros poetas aparentemente menos popularistas, como 
Jiménez, Nervo (CANSINOS ASSÉNS, 1985: 43-44), etc. Disiento en este sen- 
tido de Gustav Siebenman (1973), pues creo que, con raras excepciones 
-como en parte ocurre con Manuel Machado-, el poeta culto se aproxima 
ahora a la poesía popular lleno de admiración, pero también de respeto; sin 
tratar de adueñarse de la voz del pueblo, ni de ser su portavoz; sin tratar de 
remedarle. La distancia que Antonio Machado establece entre su obra y la 
verdadera poesía, que es la del pueblo -como dice en Juan de Mairena-, la 
vuelve a poner de manifiesto García Lorca, al reiterar que del pueblo sólo se 
han de tomar las últimas esencias, pero sin tratar de imitarle. En cualquier 
caso, asistimos ahora a la reconciliación de poesía culta y poesía popular, 
poesía natural y poesía artificial, paralela -o, más bien, consecuente- a la 
revalorización y recuperación de nuestra lírica popular entre los continuado- 
res de Iza Zamácola, “Don Preciso”, como compiladores: Antonio Machado y 
Alvarez (“Demófilo”), Pedrell, Rodríguez Marín..., por sólo citar los nombres 
más destacados de quienes contribuyeron a establecer para el lector y el 
estudioso un corpus de coplas y canciones populares, una muestra de ese 
ingente conjunto de la poesía oral. 


Una poesía oral en la que se inscribe la copla popular que nos ocupa y que, 
como hemos visto, no sólo con frecuencia en nuestra historia ha sido olvida- 
da por nuestra poesía escrita, por nuestros escritores, sino que también, en 
ocasiones, implícita o explícitamente ha sido menospreciada, y hasta deni- 
grada, pues responde a la “cultura” que alienta sobre todo entre las gentes 
“incultas”. Esa cultura oral que discurre paralela a la cultura oficial, pero que 
incluso se presenta como su reverso, como su antinomia, resultado de su 
propia marginación. Esa cultura oral especialmente viva hasta el Renacimiento, 
hasta el inicio de la era Gutenberg, que encuentra su máximo exponente en 
el carnaval, y que ha sido magistralmente estudiada por Bajtín (1989). Así se 
explica la afinidad antes aludida de copla y refrán, forma igualmente especí- 
fica de la cultura oral. Si ya Correas apuntaba sus relaciones de parentesco, 
como dijimos, también ya desde “Don Preciso” se han coleccionado agrupa- 
das las coplas que dan cabida o parten de un refrán, tan llamativo por su 
abundancia resulta el fenómeno. Y es que son varios los elementos comunes 
de estas dos formas simples y, en primer lugar, su sentido de rechazo o con- 
testación del estado de sociedad vigente, su sentido anti-institucional, su 
negación de las estructuras y los valores sociales predominantes. En otra oca- 
sión he defendido la visión de proverbio y refrán como forma de saberes 
sociales contrapuestos que llegan al Renacimiento -como lo atestiguan las 
actitudes contrapuestas de don Juan Manuel y el Arcipreste de Hita respec- 
to al elemento paremiológico y las diversas compilaciones del Marqués de 
Santiltana- y quiero ahora ubicar la copla en la esfera moral y cultural del re- 
frán. Pero, tratemos, antes de proseguir, de definir los contornos de la copla. 
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No creo, frente a otros críticos, que exista imprecisión en el término, a pesar 
de que ni el Diccionario de la Real Academia, ni otros más específicos ofrez- 
can una definición adecuada, ni creo tampoco que Menéndez Pidal y otros 
estudiosos fracasen en deslindar la copla del cantar u otras formas de poe- 
sía oral (GUTIÉRREZ CARBAJO, 1990: 127 y ss.), pues entiendo que desde 
Estébanez Calderón hasta hoy, pasando por García Lorca y Machado, con el 
mismo vocablo nos referimos a la misma realidad poética, aunque pienso que 
quizás sea conveniente apuntar algunos de sus más importantes rasgos di- 
ferenciales. 


De cópula, unión (originariamente de dos nexos o versos), surge el vocablo 
para referirse a versos acoplados, unidos, soldados en una unidad, no nece- 
sarlamente de cuatro versos, pues se acoge a tercetos, quintillas y aun déci- 
mas. Lo característico, sin embargo, es que se trata de una unidad autóno- 
ma de forma y sentido -con la limitación que estableceremos más adelan- 
te-, derivada de su aptitud (y, por tanto, sujeción) para someterse a un com- 
pás (en el sentido en el que se utiliza en el flamenco) musical, pero no su- 
peditada a una creación musical específica y única. Es esto lo que diferen- 
cia la copla del cantar, pues éste tiene una melodía propia, no transferible a 
otro texto (coplas pertenecientes al folklore charro, por ejemplo, han sido uti- 
lizadas en el flamenco, y dentro de éste han sido cantadas por diferentes “pa- 
los”, aunque en general se imponga una tradición). En el canto (y cante) 
popular, las coplas resultan así como cuentas de un rosario o collar, unidas 
por el hilo del género musical (jota, fandango, etc.) en el que se inscriben. 
Es lo que señalamos anteriormente para las seguidillas (que se cantan y bailan 
seguidas) y es lo que igualmente diferencia a la copla del romance o corri- 
do, como ya notaba Estébanez Calderón: *f...] romances que señalan con el 
nombre de 'corridas', sin duda por contraposición a los “polos”, 'tonadas' y 
tiranas', que van y se cantan por coplas o estrofas sueltas” (ESTÉBANEZ 
CALDERÓN, 1985: 252). En este primer y fundamental sentido, pues, no se 
diferencia la cuarteta de la décima que, igualmente, por guajiras, por aires 
cubanos, canarios, etc., se convierte en copla suelta, muy frecuentemente 
improvisada. 


La copla popular -como la poesía culta, y como es obvio- se acoge a un len- 
guaje figurado (rima, metáforas, etc.) pero no es éste un rasgo diferencial, 
sino, en los términos que Greimas estableció para el refrán (GREIMAS, 1960: 
56), su carácter connotado, es decir: que solamente adquiere pleno sentido 
en su contexto. Frente a una supuesta independencia de sentido, que podría- 
mos inferir de su autonomía funcional, lo característico de esta forma es, por 
el contrario, su dependencia contextual, el erigirse en cifra de un enunciado 
anterior, en apostilla a un hecho o una situación. Es evidente, que coplas como 
las que siguen, a pesar de ser unidades autónomas completas y 
comprensibles en sí, sólo adquieren plena significación o la modifican en un 
determinado contexto. 
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Unos cogen los mimbres, 
otros los pelan, 
otros hacen las cestas, 
otros las llevan, 
(“DON PRECISO”, 1982: 147) 


Apena habia nasio 

la yerbita-gúena 

Como se iban alimentandito 

las raises de eya. 
(“DEMÓFILO”, 1881: 106) 


Y este carácter connotado, además de hacer patente una vez más la afi- 
nidad de copla y refrán, es todavía el que pone de manifiesto la oralidad 
de la copla, su dependencia de lo que Zumthor ha llamado la performan- 
ce, es decir, la realización efectiva y concreta, hecho sobre el que volve- 
remos luego. 


En vista de lo expuesto más arriba, esto es, el carácter “contracultural”, in- 
conformista de la copla, como forma de la cultura popular, no puede sorpren- 
der su predominante índole sentenciosa y moral, bien que su enseñanza y pré- 
dica se oriente, somo es obvio, al desengaño, al aviso, a la denuncia de la 
injusticia y (a)moralidad dominantes. Coplas como las transcritas, o como la 
que sigue: 


Hasta la leña del campo 
tiene su separación; 
una sirve para santos 
y otra para hacer carbón. 
(FERNÁN CABALLERO, 1914: 237) 


es obvio que no hacen referencia a la armonía social, sino que transmiten un 
mensaje en el que se contradice la supuesta igualdad predicada a nivel moral 
que, en definitiva, trata de encubrir la verdadera desigualdad social. Cobra 
aquí interés la prevención sobre la frecuente tendencia a atribuir este carác- 
ter a grupos marginados (gitanos, mineros, herreros, etc.), restringiendo así 
su significado, pues se trata, como decimos, de la expresión de una cultura 
mucho más general, pero no por ello menos marginada: la cultura oral del 
pueblo. 


A pesar de este carácter sentencioso y moral predominante, la copla popu- 
lar no tiende a la abstracción generalizadora, sino que, por el contrario, bus- 
ca siempre la concreción y la personalización. Carrillo Alonso ha puesto de 
manifiesto mediante cotejo la proximidad de esta copla: 
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Dicen los sabios doctores 
que la ausencia causa olvío 
y yo me he puesto a olviarte 
y olviarte no he podío. 


con las sentencias que en el Vocabulario de Correas se encuentran: “El au- 
sencia causa olvido” y “larga ausencia causa olvido” (CARRILLO ALONSO, 
1988: 96). Pero, cabe añadir que lo que las diferencia es la particularización, 
la concreción, la personalización que caracteriza siempre el lenguaje de la 
copla popular: “los sabios doctores” / “yo”. Los sabios doctores, la madre, la 
hermana, la prima, la amiga, etc., personajes incluso con nombre propio 
pueblan y actúan en el mundo igualmente concreto de la copla, con también 
aún hasta lugares específicos y poblaciones reales y, sobre todo, el yo, suje- 
to de experiencia y de angustiosa existencia. Y ello -y vamos ya a nuestro 
último punto-, por esa importancia de la performance (ZUMTHOR, 1990), de 
la actualización de la copla en su realización concreta y efectiva. 


El flamenco es, sin duda, el ejemplo más vivo en nuestros días y más apro- 
piado para mí en este caso, y quiero hacerles pensar en una "fiesta” real, en 
un pequeño grupo reducido de “entendidos” y actuantes; se produce enton- 
ces una "teatralización”, como programación del espacio, con toda una se- 
rie de elementos rituales, en las que cobran función elementos no textuales, 
el ambiente, las relaciones intersubjetivas, las relaciones entre la representa- 
ción y lo vivido, la importancia de la voz y el cuerpo, etc.; una “teatralización” 
en la que el cantaor (los cantaores) encarnan y hacen suyo lo que cantan, lo 
convierten en expresión de experiencia propia, pero también colectiva. Á tra- 
vés de la copla se consigue entonces la catarsis, pues “teatral” y trágicamente 
se convierte en historia representada. Es aquí donde cobra sentido la con- 
creción y personalización antes aludida, pero también donde se justifican 
muchas de las características de la copla popular: la afectividad, el patetis- 
mo, etc., y otras que no son, por tanto, meramente formales: el anisosilabismo 
(muy relacionado, además, con las posibilidades que ofrece el melismatismo), 
las variantes (añadidos y supresiones, emparentados con la improvisación 
relativa o absoluta), etc. Es aquí, finalmente, donde la copla cobra su lugar, 
como poesía oral que se produce, se transmite, se recibe (y se comparte), 
se recuerda y se repite oralmente. 
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APUNTES SOBRE LA OCASIONALIDAD 
EN EL ROMANCERO TRADICIONAL 
MODERNO 


José Manuel Fraile Gil 
Comunidad de Madrid 


Desde que en el último tercio del siglo XIX comenzó la recolección de textos 
romancísticos, primero en la periferia peninsular y más tarde en el ámbito cas- 
tellano, han sido muchos los ensayos destinados a tratar este género narra- 
tivo, sobre todo en lo concerniente al fondo y a la forma. Son pocos, por des- 
gracia, los trabajos que consignan el entorno etnográfico en que el texto fue 
recogido. Como el espacio apremia, diremos en dos líneas que fue Don Ra- 
món Menéndez Pidal quien abrió brecha en este campo, publicando ya en 
1945 un librito titulado Cómo vivió y cómo vive un romance. Dividido en tres 
grandes epígrafes, encontramos que el tercero se dedica en buena parte al 
estudio de las formas modernas de transmisión de los textos romancísticos. 
Si dejamos a un lado esta monografía, sólo encontraremos espigando aquí y 
allá breves notas referentes a la función desempeñada por el texto que se 
publica. Eso siempre que al editor le parezca digna de ser anotada la tal 
funcionalidad. Ahora bien, el canto por el canto, el simple goce estético de 
narrar cantando es ya, a mi modo de ver, fenómeno harto digno de reseñarse. 


El alivio de las penosas tareas domésticas, que antaño fueron patrimonio ex- 
clusivo de las mujeres, era uno de los campos abonados donde germinó el 
romance con fuerza inusitada. No es casual que el descubrimiento de la tra- 
dición oral moderna en tierras de Castilla se produjera en la modesta humil- 
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dad de un lavadero de pueblo: “ocurriósele a mi mujer (era aquel nuestro viaje 
de recién casados) recitar el romance de 'La boda estorbada' a una lavan- 
dera con quien conversábamos. La buena mujer nos dijo que lo sabía ella 
también, con otros muchos que eran el repertorio de su canto acompañado 
del batir la ropa en el río” (R. MENÉNDEZ PIDAL, 1973a: 429). Pero si tene- 
mos en cuenta que en la otra cara de la moneda, en lo más lúdico y festivo, 
arraigó también el romance con fuerza inusitada: “Dos hombres con guitarra 
y bandurria se sientan. A un lado y a otro de ellos se forma un corro, y en 
medio queda una pareja dispuesta a bailar: son una muchacha muy endomin- 
gada en su traje y un mozo de anchas espaldas y apretada faja. Guitarra y 
bandurria suenan y luego una entonada voz masculina rompe a cantar, al tiem- 
po que la pareja comienza una especie de fandango. Lo que aquella fuerte 
voz va cantando nos sorprende agradablemente: 


Gerineldo, Gerineldo 
Gerineldo, Gerineldo, 
Gerineldito pulido, 
Gerineldito pulido” 


(R. MENÉNDEZ PIDAL, 1973a:433)'. Si tenemos en cuenta, decíamos, todo 
lo visto, nos será fácil deducir que el género narrativo tradicional por exce- 
lencia -el romancero- formó parte de las vidas de quienes nos precedieron 
en un tiempo no demasiado lejano. 


Del añoso tronco que conforma el romancero hispánico, fueron muchas las 
ramas por las cuales la savia pudo circular y hacerse verde en las hojas, que 
son los textos, que aún columbramos hoy día. Por estas ramas, como surgen 
los brotes del sarmiento, vivió el romance en formas bien diferentes; consig- 
naremos algunas que nos son más conocidas por mejor estudiadas. La con- 
dición sine qua non de publicar los textos ilustrativos en su totalidad, unida 
a la limitación geográfica que suponen las dos comunicaciones referentes a 
la tradición judeoespañola y a la andaluza, hacen que enfoquemos este tra- 
bajo en las áreas central y norte de la península. Así pues, daremos somera 
idea general de lo que cada apartado representa, del hecho festivo, laboral 
o de relación humana, concretando después el fenómeno referido al lugar del 
cual tomamos el ejemplo romancístico representado en el texto escogido. 


Y con esto, veamos cuáles son las vías de transmisión romancística que va- 
mos a analizar, siquiera sea brevemente: 


1. Las Relaciones Humanas. 


1.1 Los juegos infantiles. El corro o la rueda. 
1.2. La reunión vecinal. 


1. El baile que narra se desarrolla en las Navas del Marqués (Ávila). 
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1.3, El trabajo comunal. 
1.4, El baile. 


2. La Fiesta 
2.1. La fiesta pagana: 


a. Las marzas 
b. Los mayos. 


2.2. La fiesta religiosa: 


a. La Navidad. 
b. Las peticiones cuaresmales. 


Al tratarse de un género abierto de literatura, varios de estos apartados que- 
dan interrelacionados; pues en realidad las relaciones humanas son el asiento 
de cualquier manifestación social, ya sea lúdica, laboral, ritual...Pero en fin, 
sentemos unas bases donde archivar el conocimiento y poder manejar, los que 
estamos dedicados a esta brega, unos textos y un saber poco sujeto a la 
norma. 


1. LAS RELACIONES HUMANAS 


En este gran apartado cabría colocar el hecho mismo de la transmisión, pues 
cuando alguien canta o cuenta lo hace siempre pensando en el que escu- 
cha, por más que éste conozca y aún sea capaz de repetir, de modo frag- 
mentario o en su totalidad, el relato. A pesar de lo dicho, que a primera vista 
pudiera parecer una simpleza, hay momentos de la vida en los que el ser hu- 
mano parece más proclive a entablar comunicación ya sea con fines festivos: 
el juego, amorosos: el baile o la ronda, o de entretener el ocio cuando éste 
ocupa ya gran parte de la jornada: la reunión vecinal. 


1,1. Los Juegos Infantiles: el Corro o la Rueda 


Acerca de la tradición literaria que acompaña los juegos infantiles, podemos 
fijar dos épocas claves para su recolección y estudio. Por un lado, el Siglo 
de Oro, con la obra de Rodrigo Caro, Días geniales o lúdricos circa 1625, y 
las de Ledesma, Correas y Covarrubias (FRAILE GIL, 1994), salpicadas to- 
das de un sin fin de letrillas y retahílas de origen antiguo más consagradas 
por el uso a ser soporte literario de los juegos de los chicos. Un segundo 
renacer de este anhelo recolector floreció entre la segunda mitad del siglo XIX 
y el primer tercio del XX, a este período pertenecen las colecciones de Fernán 
Caballero, Demófilo, Rodríguez Marín, Milá y Fontanals... y así hasta llegar a 
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la obra de Pérez Vidal, y ya en nuestros días a la de Ana Pelegrín (FRAILE 
GIL, 1994: 20-22). 


Parte no menos importante de este corpus que usan los muchachos, los com- 
ponen los romances, romances que son en su argumento de todo tipo; mu- 
chos tratan el incesto, Delgadinas y Tamares afrentadas suenan en la comba 
junto al amor imposible de la infantita y el conde Olinos. De entre todos, ele- 
gimos dos versiones de un mismo tema, el titulado Buscando novia, que, 
asonantado siempre en -é, presenta dos tipos fundamentales en la tradición 
moderna. Uno que subsiste a duras penas en el Noroeste peninsular y cuyo 
antecedente bien data Rodríguez Marín (19327 en el siglo XVII: “En el “baile 
curioso de Pedro de Brea'(1616), inserto en la quinta parte de las “comedias 
de diferentes autores' y en el cual se traen a colación hasta seis u ocho jue- 
gos muchachiles, hállase éste entre ellos, adobado por el arreglador: 


Músico 12 Así será, escuchadme, 
que quiero decir uno 
que tiene mil donaires. 
- Yo la Garza, la Garza me soy. 
¡Cuán acompañada estoy! 
- Humíllome a vos, Garza. 
- Yo a vos, el Conde. 
- Si una de esas doncellas 
que tenéis alrededor 
queréis por mujer darme 
mi suerte alabo yo” 


El otro grupo de versiones modernas, más evolucionada, tiene también su 
antecedente clásico en la fórmula “hebrita de oro traigo, quebrándoseme vie- 
ne” (FRENK ALATORRE, 1987: 1032). A este tipo pertenecen los textos ame- 
ricanos del que es buen ejemplo el uruguayo que insertamos. 


En realidad, el argumento de este romance es anillo que se ajusta sin holgu- 
ra al discurso dialogado de los juegos infantiles. Lo anotó Rodríguez Marín 
cuando afirmaba, al comentar este asunto: “Ya en los primeros años del si- 
glo XVII solía recitarse en las tablas del teatro, para el cual tiene 
especialísimas condiciones, por el asunto, por la acción y hasta por la mis- 
ma entonación y viveza del diálogo” (RODRÍGUEZ MARÍN, 1932: 55). En los 
tiempos que corren el romance pervive en toda la geografía española y sud- 
americana (circulando a veces en versiones retocadas, al estilo de A. de 
Trueba) y, quizá por la influencia de alguna maestra peninsular en escasas 
versiones judeoespañolas de Marruecos. 


2. Figura este romance con el n* 18 en la lista de motivos que analiza. 
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Una rama colateral a este segundo grupo de versiones, la constituyen aque- 
llas que principian con los versos: 


De Francia vengo, señores, de por hilo portugués 


De abolengo bien antiguo a su vez, fueron estas versiones estudiadas tam- 
bién por Rodríguez Marín. 


Buscando Novia (é) 


Versión de VILLASECO DEL PAN (ZAMORA), cantada por Emilia Rodríguez 
Miguel y Tránsito Baz Muelas, ambas de 67 años de edad, naturales de 
Villaseco del Pan. Fue grabada en Villaseco del Pan el día 8 de noviembre 
de 1994 por J.M. Fraile Gil, J.M. Calle Ontoso y S. Weich-Shahak. 


-La abubilla fue a la garza. -Ha venido el conde de Alba 
2 —¿De quién son estas doncellas? —Mías son que no son vuestras. 

-De ciento me daréis una. -De ciento no doy ninguna. 

4 -Yo me marcho a mis palacios, a los palacios del rey 
a contárselo a la reina, a la reina doña Inés. 

6 Vuelva, vuelva el caballero y se harte de escoger, 
de las hijas que yo tengo la mejor será pa usté. 

8 -A esta escojo por esposa, por esposa y mi mujer 
para que me haga la cama y me lleve de comer. 

10 -Lo que le pido, señora, que me la trate muy bien. 
-Adiós, adiós, mala madre. -—Adiós, mala hija. 


Buscando Novia (é) 


Cantada por María Josefa López Campos de 64 años de edad, natural de 
Montevideo (Uruguay). Fue grabada en Madrid el 7 de septiembre de 1993 
por J.M. Fraile Gil y E. Parra García. 


-Andelito, andelito de oro, un sencillo de un marqués, 
2 que me ha dicho una señora qué bellas hijas tenés. 
-Que las tengo o no las tengo yo las sabré mantener 
4 con el pan que Dios me ha dado comen ellas y yo también. 
-Yo me voy muy enojado alos palacios del rey 
6 a contarle al rey mi padre los que vos me respondés. 
Vuelva, vuelva, noble paje, tan sencillo y tan cortés 
8 que de las hijas que tengo la mejor se la daré. 
-Esta elijo por esposa, por esposa y por mujer 
10 que se parece a una rosa acabada de nacer. 
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-La tendrá 'usté' bien cuidada -Bien cuidada la tendré 
12 sentadita en silla de oro en los palacios del rey 
y azotitos con vinagre si eso fuera menester. 


1.2. La Reunión Vecinal 


La sociedad tradicional gustó de celebrar tertulias y reuniones en las que las 
historias narradas, cantadas y contadas fueron objeto preliminar con que ocu- 
par un tiempo que abarcaba, poco más o menos, las horas que separan el 
crepúsculo invernal de la media noche. Las tertulias ciudadanas que pinta- 
ran con viveza Don Ramón de la Cruz y Mesonero Romanos, tenían su pa- 
rangón en las reuniones rurales que desde septiembre a marzo celebraban 
los pueblos norteños de nuestra España. Dice el adagio: “San Miguel trae la 
vea y el Ángel se la lleva”; recogida la hacienda en los establos, consumida 
la fruga!l colación, desafiaban al frío las mujeres envueltas en capillos, 
regociños y capuxas, la rueca y el huso bajo el brazo y el cerro de lino o el 
copo de lana arrollado en el mandil. Reunidas siempre en una casa de an- 
cha cocina, o por riguroso turno recorriendo todas las del barrio, comenza- 
ban la reunión rezando muchas veces el Santo Rosario dirigido por los labios 
del más anciano presente. Los escaños con los viejos en derredor de la lum- 
bre; las mozas, de bailarines husos de pie, ya un tanto alejadas de ese fue- 
go bienhechor para los más viejos. Y al final, hilada la mazaroca, la llegada 
de los mozos solicitando entrada: 


-Santas y muy buenas noches, mocitas de este hilandare, 
ya podéis tirar las ruecas que os venimos a bailare. 
-Santas y muy buenas noches, mocitos los de este bando, 
vosotros venir pa' cá, las ruecas ya las tiramos.- 

(Nuez de Aliste, Zamora) 


Estas reuniones eran conocidas como hilandares en Aliste (Zamora), 
filandones (Asturias), hilorios (Burgos), hilas y veladas (León), seranos 
(Salamanca), sonochadas (Ávila), hilanderos (Madrid), jilas (Cantabria), y fia- 
das (Galicia y Portugal). 


A tenor de la versión cántabra, que aquí traemos, hay que decir dos pala- 
bras de esas jilas montañesas y su ambiente, ambiente que retrató con ter- 
nura Pereda: 


“-Con que en el supuesto, vos contaré el cuento de Arranca- 
pinos y Arracanpeñas. 


-Ya se contó anoche. 
-Enestonces vos contaré el romance de Don Argúeso. 


3. Recogido en Montejo de la Sierra (Madrid) a Milagros de Frutos. 
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También se contó. 
-El del soldado. 
¿Cuál es ese? 
-Estaba una señorita sentadita en su balcón; pasó por allí un 
soldado de muy buena condición... 
-Se contó anoche. 
-Cuando yo vos decía que toos vos los había contado... ¿Sa- 
béis el cuento de Rosaura del Guante?” 
(PEREDA, 1988: 453). 


En el valle de Polaciones pudo acontecer esta escena; entre cuento y cuen- 
to, entre canción y canción, cuántas veces las mujeres tocaron a la bandu- 
rria los viejos romances de Montesinos, del Príncipe que murió de amor, de 
Valdovinos, o de este Don Juan de Lara cuya historia se parece tanto a la 
del navarro Don Teodosio de Goñi (CARO BAROJA, 1974). Ambos persona- 
jes, engañados por el maligno, cometieron, o estuvieron a punto de cometer, 
terribles venganzas. Pero antes de pasar al texto, decir dos cosas sobre el 
rabel. Este instrumento de herencia árabe, relegado hasta hace pocos años 
al ámbito pastoril, fue de un uso generalizado en el Norte peninsular, valles 
de Campoo y Polaciones (Palencia y Cantabria), Caleao en Asturias y el vie- 
jo Riaño en León conocieron y escucharon buenos rabelistas. La zona cen- 
tro, Ventas de San Julián y Lagartera (Toledo) o la Vera toda con Garganta la 
Olla y el Guijo de Santa Bárbara a la cabeza, han bailado y acompañado sus 
romances al son del resinoso arco. Construidos en calabazas, corchas, ma- 
deros ahuecados, y en cualquier objeto natural capaz de ampliar la resonan- 
cia, los rabeles, vigolines y bandurrias distrajeron la soledad pastoril y ani- 
maron la velada vecinal; tañidos siempre por hombres, sorprende ver a es- 
tas mujeres polacioniegas menear el arco sobre el rabel que descansa en el 
halda, en el mismo gesto en que sorprendemos a los músicos que adornan 
las cantigas de Alfonso X el Sabio. 


La Inocente Calumniada por el Diablo (áa) 


Versión de SALCEDA DE POLACIONES (CANTABRIA), cantada por Adela 
Gómez Lombraña de 71 años, quien además acompaña su canto con el to- 
que de la bandurria (rabel de dos cuerdas). Se grabó allí el día 16 de sep- 
tiembre de 1989 por J.M. Fraile Gil y A. Fernández Buendía: 


En la ciudad de Lispoa un caballero se halla, 
2 un caballero se halla llamado don Juan de Lara. 

Una lámpara encendida de día y de noche alumbraba 
4 al bendito San Antonio, padre de todas las almas. 

De la gran ciudad de Mura vino a don Juan una carta 
6 que su padre estaba malo de la muerte muy cercana. 

La pena y el sentimiento en su pecho se lo guarda 
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8 mas tuvo que darle cuenta a su esposa doña Elaura, 

Aprevinieron el viaje pa otro día a la mañana, 

10 al cabo de pocos días rindió la muerte a su alma. 
Anduvo allí nueve meses en negocios de importancia 

12 y al cabo los nueve meses vuelve don Juan a su casa. 
En el medio del camino halló al demonio que no para 

14 en forma de un caballero a quien él mucho estima y ama. 
(Y) en seguida le saluda y con cariño le abraza, 

16 él con cuidado pregunta por su esposa doña Elaura, 
el amigo se sonríe y le habla con risas falsas, 

18 -Pues te hace cien mil ofensas siempre que sales de casa. 
-No lo creo yo en mi esposa que esa tal cosa me haga.- 

20 Se apartó de allí don Juan ansioso por ir a casa 
y bajó a darle los brazos la que tanto deseaba. 

22 Estando en estas razones entró don Juan por la sala 
desenvainando el acero hace pedazos la escarcha 

24 cuando dio a luz un niño que en su cara el sol brillaba. 
En aquel mismo momento en aquella misma sala 

26 se presenta San Antonio: 
Mucho lo extraño, señor, que esta visita me haga. 

28 -Supe como esta mujer en grande peligro se halla, 
con los dolores de parto y he venido a visitarla.- 

30 San Antonio le pidió el niño, la señora se lo alarga. 
-Di, niño, ¿quién es tu padre? que por Dios te lo rogaba, 

32 -A mi regalado padre le llaman don Juan de Lara, 
mi madre, ya lo sabéis, que se llama doña Elaura.- 

34 ¡Válgame nuestra señora,  válgame la Virgen Santa! 


1.3. El Trabajo Colectivo 


Denominado l'andecha (Asturias), hacendera (Madrid) se reglamentaba en la 
sociedad rural a través de la prestación que un miembro varón en edad de 
trabajar aportaba durante un día, o los que fueran necesarios en la ejecución 
de las bregas destinadas al usufructo colectivo: limpieza de regueras, cercado 
de dehesas... También se establecía prestación comunitaria a la hora de auxi- 
liar la desgracia de algún vecino, especialmente en los incendios; o cuando 
la premura en recoger la sazonada cosecha lo requería. En muchos de estos 
casos, se acompañaba el afán de un complejo ritual alrededor de la entrada 
y salida del lugar, el lavado lustral, los ritos de iniciación de quienes por pri- 
mera vez asistían a la faena?; el cantar de los romances amenizó muchas 
veces estos trabajos (J.MENÉNDEZ PIDAL, 1885). 


4. Un estudio de estas hacenderas está aún por hacerse. Por mi parte, he recogido multitud de 
interesantísimos datos que conciernen a la convocatoria del trabajo, días señalados para su 
ejecución, ritos de iniciación para los neófitos, comidas comunales, salida del elemento femenino 
en busca de los hombres, el papel de las flores, ramos y cruces en el fenómeno, bailes 
semiritualizados, etc., todo ello localizado en el Norte de la madrileña provincia. 
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Pero vamos a referirnos más concretamente a la faena que, aunque remune- 
rada, presentó el mismo tipo de estructura organizativa que el trabajo comu- 
nal. En la anchurosa Castilla representaba la siega un momento de actividad 
muy intensa; acompañada muchas veces de desplazamientos migratorios 
entre zonas cuya microeconomía suministraba un amplio excedente de bra- 
zos, gallegos brazos que segaban las mieses castellanas desde el Duero al 
abrupto Despeñaperros. Las cuadrillas de segadores, perfectamente 
estratificadas desde el capataz al muchacho: motril (Madrid), galopín (Tole- 
do)..., pasando por las atadoras de haces, hernandillas (Toledo), utilizaron el 
canto de los romances, debido a lo extenso de los relatos, no sólo para ame- 
nizar, sino también para acompasar y mantener el ritmo de una labor que, bajo 
un sol de justicia, más aviva el sueño de los sentidos. 


Circunscribámonos a las zamoranas tierras de Aliste, a las que pertenece el 
ejemplo que traemos; la gera (trabajo) de la siega del pan se realizaba allí 
por cuadrillas de segadores compuestas de cuatro hombres provistos de hoz 
y dediles de cuero, y de dos mujeres llamadas atropilas, cuya misión era atar 
las gavillas, auxiliadas del cayato, especie de hoz hecha, normalmente, en 
madera de negrillo. Las cuadrillas de segadores alistanos, terminada su fae- 
na, recorrían la Tierra del pan y la Senabria; las mujeres que segaban a 
menudo preferían las tierras sanabresas, de surco más estrecho, donde po- 
día quedar el rastrojo más alto. Por Tierra del Pan apodaban urraquitas a las 
segadoras alistanas. 


Pero atendamos por un momento al marinero que agoniza en esas aguas sa- 
lobres tan lejanas de la reseca Castilla. 


La venta del alma al diablo es tema tan antiguo como el comprador mismo y 
no se puede hablar de él sin aludir al Fausto de Goethe que acaso dio fama 
a este viejo asunto. Muy usado, en condensadas versiones, como canción in- 
fantil en toda España, es conocido villancico en Andalucía y tema predilecto 
de segadores y majadores de centeno, acaso por el prolongado y a veces 
jocoso testamento con el que rematan el poemaf, 


Marinero al Agua (áa) 


Versión de FIGUERUELA DE ARRIBA (ZAMORA). Cantó, con la gracia de la 
segada, Gregoria Ferrero González, de 78 años, natural de Figueruela de Arri- 
ba. Fue grabada allí el día 13 de abril de 1989 por J.M. Fraile Gil, J.M., 
González Matellán y G. Cotera. 


5. Esta versión fue recogida en el curso de una intensísima encuesta romancística por tierras 
alistanas que realicé, bajo los auspicios del Consorcio de Fomento Musical de Zamora, al finalizar 
la década de los 80, y cuyo único resultado visible fue la edición de un doble disco de larga 
duración (J.M.FRAILE GIL, 1989). 
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Voces daba el marinero, voces daba que se ahogaba 

2 y le respondió el demonio del otro lado del agua. 
-¿Cuánto das, el marinero, a quien te saque del agua? 

4 -(Y) yo te daré mis navios cargaditos de oro y plata. 
Quiero cuando te mueras me dejes parte en el alma. 

6 -El alma no te la doy, Dios me la tiene prestada, 
(y) el corazón a la Virgen porque en todo me ayudaba. 

8 -Haz el testamento, burro, haz el testamento y manda, 
-La cabeza a las hormigas pa que hagan su morada, 

10 los ojos le mando al ciego pa que vea por donde anda, 
la lengua mando a los mudos para pronunciar palabra, 

12 los brazos a un campanero para repicar campanas 
(y) el cuerpo mando a los peces ya los pescados del agua, 

14 las tripas al guitarrero para cuerdas de guitarra, 
las piernas mando a los cojos para que anden su jornada, 

16 los cojones para el cura y el carallo para el ama.- 
Esta historia está cantada Virgen y Madre de Dios. 

18 Y ahora digamos todos: ¡alabado sea Dios! 


1.4. El Baile 


Cuando hacia 1930 Don Ramón Menéndez Pidal repasó la geografía de los 
bailes romancísticos, encontró que los dedos de una mano podían contar ca- 
balmente los vestigios de esta práctica. Localizados al Norte de la Penínsu- 
la, el corri-corri de Arenas de Cabrales (Asturias) conservaba la memoria de 
romances relativamente nuevos con los que danzaban, al compás de un tam- 
bor y un pandorio, un bailín y seis mujeres portadoras en sus manos de sen- 
das ramas de laurel; el pericote de Llanes (Asturias) adopta la forma de trío 
en el que un bailador se carea ya con ésta con aquélla; hoy la gaita de fue- 
lle y el tambor han sustituido al pandero y al canto de los romances 
dieciochescos que escuchó Pidal. 


Siguiendo las triadas, diremos que en Cantabria se baila el viejo romance de 
La boda estorbada en el pueblo de Ruiloba; el mismo que recogió Schindler 
en Llanes (Asturias) (K.SCHINDLER, 1991). 


Sin salir del Principado hay que reseñar la existencia de otro baile 
romancístico, esta vez en rueda y cogidos de las manos los bailadores, se 
trata de la danza prima, cuyo apoyo textual más importante es la historia que 
comienza: hay un galán de esta villa, incipit que ha dado el verbo estavillar 
para aludir al hecho mismo del baile. 


Pero el quinto baile que encontró Pidal en sus pesquisas, lo halló en mitad 


de Castilla; ese baile tres de las Navas del Marqués (Ávila), del que habla- 
mos más arriba, abrió más el panorama de lo que aún podía ser la colecta 
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romancística en lo que a baile se refiere. Parecía raro, desde luego, que un 
florecer tan notorio como hubieron estos bailes durante el Siglo de Oro no hu- 
biera dejado sino tan pobres secuelas en el territorio hispano. Así poco a 
poco, levantando con el vidrio de la paciencia el bamiz del olvido, afloraron 
más ejemplos que hoy ensanchan la visión de nuestro asunto. La canaria ¡isla 
de La Gomera ofreció un abanico impresionante de romances viejos, cuyas 
varillas sustentaban un paraíso donde Lanzarote y el Cid se enfrentaban a 
ciervos y moros arrogantes; y todo ello al compás rítmico del tambor y las 
chácaras (TRAPERO, 1986). 


Por mi parte he podido atestiguar la presencia de textos romancísticos, como 
acompañamiento del baile, en dos focos principales: la comarca alistana 
(Zamora) y la del Rebollar (Salamanca). De ambas traemos a colación dos 
ejemplos, ejemplos que centraremos etnográficamente siquiera sea con bre- 
vedad. 


Configuran El Rebollar salmantino: Robleda, Villasrrubias, El Payo y 
Peñaparda; en este último pueblo se ha conservado, casi por milagro, el uso 
del pandero cuadrado que antes debió ser común al resto de la comarca y, 
diría yo, al resto de España. El pandero se coloca romboidalmente posando 
uno de los vértices en la rodilla de la tocaera, quien levanta el pie izquierdo 
como dos cuartas, posándolo sobre un sillo; la mano izquierda introduce el 
dedo pulgar en un raberu (lengúeta) de liga claveteado en la mitad justa del 
lado superior interno que forma el rombo, de modo que los cuatro dedos res- 
tantes puedan batir el parche, mientras el pulgar presiona ligeramente hacia 
abajo consiguiendo que e! pandero permanezca derecho y no se ladee (téc- 
nica que no todas las tocaeras llegaban a dominar). La mano diestra empu- 
ña la agarrá que, a la manera de un tamboril, golpea ya el parche ya el mar- 
co de madera escondido bajo la piel y denominado aros. En su interior, el 
pandero oculta una esquilita sujeta por unas jebras de lino que le hacen ru- 
gir cuando está bien templau a la lumbre. 


Esta técnica, fruto sin duda de la unión entre el pandero y los complicados 
ritmos salmantinos, pervive hoy a duras penas en cuatro bailes que en su con- 
junto se denominan charrá. Con una breve pausa o parao se suceden el 
ajechao o primero, el sorteau o segundo, el corriu y brincau se siguen sin in- 
terrupción y dan fin a la charrá. Mucho habría que decir acerca de estos ar- 
caicos modos de ordenar el baile, de la colocación y rango de los bailadores, 
de las formas de invitación al baile, pero, como tantas otras cosas, es mies 
seca en espera de la hoz. 


Sólo las más ancianas tocaeras del lugar alcanzaron a cantarme en cualquiera 
de estos cuatro ritmos, los romances que de niñas oyeron con frecuencia can- 


6. A patir de 1983 comencé una serie de pesquisas en esta comarca, afanes que en 1987 tuvieron 
un punto álgido con la encuesta interdisciplinar que el Centro de Cultura Tradicional de Salamanca 
desarrolló allí, encuesta que permanece inédita. 
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tar al pandero. Hoy casi todas han muerto y es para mí motivo de tristeza y 
alegría traer aquí su memoria. 


La historia del Conde Niño conjuga en su desarrollo tres motivos harto inte- 
resantes y de frecuente aparición en la temática romancística: el poder má- 
gico del canto, el amor no consentido y las transformaciones después de la 
muerte; privado de este último motivo, Fernandito es el heredero de aquel 
conde, heredero que hoy se enreda muchas veces en los juegos de los ni- 
ños. 


El Conde Niño (á) 


Versión de PEÑAPARDA (SALAMANCA), cantada por María Mateos Gata de 
59 años, quien se acompañó al canto con el pandero cuadrado. Fue graba- 
da en Peñaparda el día 22 de marzo de 1986 por J.M. Fraile Gil y J.R. Cid 
Cebrián. 


Y estaba don Fernandito la mañana de San Juan 
2 dándole agua a su caballo a las orillas del mal, 
(y) mentras mi caballo bebe yo me divierto en cantal: 
4 -—Caballito mío, no bebas que viene regúelto el mal.- 
La reina que estaba oyendo desde su palacio real. 
6 -Mira, hija, cómo canta la serenita en el mal. 
-No es la serenita, madre, ni tampoco el aguilal, 
8 que es mi novio Fernandito que me viene a mí a buscal. 
-Si es tu novio Fernandito lo mandaremos matal, 
10 -No lo mande matar, madre, me mande a mí a fusilal.— 
(Y) al otro día siguiente ya los llevan a enterral; 
12 (y) ella como hija de reina la llevan junto al altal, 
y él, como hijo de conde, un poquito más atrás 
14 (y) en medio de ellos llevan (y) una corona real”, 


En la zamorana tierra de Aliste, tierra de extraordinaria riqueza romancística, 
escuché muchos textos cantados normalmente con tres únicas melodías o gra- 
cias, como allí se las denomina. Cada pueblo poseía, a más de la gracia del 
serano o reunión vecinal, la de la siega del pan -de ambas cosas hemos ha- 
blado ya- y la gracia de las estorias, es decir, la dedicada al canto de los 
romances. Pero en pueblos como Núez de Aliste esa gracia de las estorias 
no era sino un charro alistano de los que se tocan con pandereta y conchas, 
haciendo posible, con tal acompañamiento, el canto. Y al hilo de lo dicho, con- 
viene hacer aquí un inciso breve para anotar que los instrumentos de viento, 
especialmente la gaita de fuelle, vinieron poco a poco a acabar con el canto 


7. En una recitación posterior añadió, tras el verso 4, el siguiente doble hemistiquio: y mos vienen 
presiguiendo / los de la guardia real. 
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que durante siglos se acompañó del pandero en sus diferentes formas y va- 
riantes; este fenómeno, al que ya hemos aludido, tuvo especial incidencia en 
Asturias y Galicia, dejándose sentir también en las áreas limítrofes. 


Los bailes con que se remataban los hilandares y seranos se hacían siem- 
pre al son de la pandereta, mientras los que se improvisaban en el campo 
por la mocedad encargada de vigilar la cabriada, se organizaban repicando 
un caldero o batiendo el lato de la lucillina (petróleo). 


Las mujeres de edad, colocada la pandereta en el regazo, tocaban y canta- 
ban los viejos romances, alternándose su canto con los de estrofas de un li- 
rismo no carente de belleza. A veces algún hombre tocaba también erguido, 
golpeando con el puño el parche que sujetaba la mano izquierda; un coro de 
grandes conchas restregaba sus estrías en las manos ya callosas de los ¡jó- 
venes y viejos, mientras las cholas con herraduras y clavos, repicaban en las 
losas del portal confundiendo su metálico chirrido con el rujujú sonoro de los 
hombres. 


Trasunto del clasicismo griego, el romance de Filomena es harto conocido en- 
tre españoles y sefardíes; lo descarnado de su asunto hizo de él parte del 
código moral que, como Delgadina, Tamar o Silvana, convertía a la mujer en 
víctima inocente de un apetito desordenado. 


Blancaflor y Filomena (éa) 


Versión de NUEZ DE ALISTE (ZAMORA), cantada por Anastasia Casado Pérez 
de 58 años, que se acompañó también con la pandereta. Grabada allí el día 
24 de mayo de 1989 por J.M. Fraile Gil, J.M. González Matellán y G. Cotera. 


Se pasea doña Isabel por encima la alamera 
2 con dos hijas por la mano, Blancaflor y Filomena. 
Pasó por allí Tronjilio, una de ellas le pidiera, 
4 él quería a Blancaflor, le daban a Filomena. 
Filomena no lo quiso, Blancaflor lo requisiera, 
6 se celebraron las bodas y se marchan a su tierra. 
Al cabo los nueve meses  Tronjilio po allí viniera. 
8 -¿Qué tal quedó Blancaflor?  -De salud muy buena queda, 
queda en hora de parir.  -La hora buena le sea. 
10 Vengo a pedirle, madre, a pedirle a Filomena 
para que sirva y que cuide lo que Blancaflor trajera.- 
12 Se montaron a caballo y se marchan a su tierra. 
Al bajar una cuestita, al subir una alamera 
14 hizo de ella lo que quiso hasta sacarle la lengua. 
Voces daba Blancaflor, voces daba Filomena. 
16 -¡Quién me diera un pajarcito de los que andan en mi tierra! 
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La palabra no era dicha, — el pájaro allí subiera. 

18 Vete, llévale esta carta a Blancaflor de Filomena.- 
Blancaflor desque lo supo al istante amoviera 

20 y todo lo que amovió — lo guisó en una tartera 
para darle a cenar a su esposo cuando venga. 

22 -¿Qué me has dado tú, mujer, que a mí tanto me supiera? 
-Más te supiera, traidor, los besos de Filomena. 

24 -¿Quién te ha dado esa noticia? ¿quién te ha traído esa nueva? 
¿Quién te ha dado esa noticia? que todo mentira era. 

26 -—Me la ha dado un pajarcito de los que andan en mi tierra.- 


2. LAS FIESTAS 
2.1. La Fiesta Pagana 
a. Las Marzas 


Principia el tercer mes del año con una fiesta que, repartida antaño por las 
provincias de Burgos, Palencia y Cantabria y sus áreas de influencia, se va 
hoy retrayendo y desusando; nos referimos a la petición de marzas que, pa- 
sada la última medianoche de febrero, realizaban los mozos. Las canciones 
petitorias empleadas en tal menester comprenden, a más de las propiamen- 
te destinadas a elogiar la magnanimidad y bonanza de los dadores, un am- 
plio repertorio que comprende canciones enumerativas como El retrato, la 
copla lírica o el romance. 


El rito, de suyo bien ancestral, se encarnaba año tras año en los mozos va- 
rones que, en un solo grupo o partidos en dos bandos, entonaban estas 
marzas ante el resplandor de una luminaria o apostados en los cantones prin- 
cipales de las calles más señeras. Conscientes del legado que cada año ha- 
cían nueva realidad, entonaban tales coplas: 


Aquí estamos a la puerta los mocitos de este pueblo, 
2 venimos a pedir marzas que es estilo que tenemos 

de nuestros antepasados y no queremos perderlo. 
4 Traemos costal para el pan y bolsa para el dinero 

y una cestita de mimbres para mantecas y huevos. 
6 El que nos diese buen dado - viva, viva para el cielo. 

El que no nos diese nada los ojos le saquen cuervos, 
8 los ojos le saquen cuervos, águilas el corazón, 

los perros de mi cabaña — le lleven en procesión. 

¡Buen dao, buen dao! $ 


8. Versión cantada en Salceda de Polaciones (Cantabria) por Adela Gómez Lombraña (Md. la 
cabecera de La inocente calumniada por el diablo), Puede escucharse en Cantabria (s.a.). 
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Este ajimez que nos abre los versos de Salceda al campo del romancero tra- 
dicional -cuervos, águilas y perros volaban y corrían en la historia de la adúl- 
tera Albaniña, en pleno siglo XVI-, es ventanal que abre sus hojas de par 
en par en las espléndidas versiones burgalesas que, por afinidad fonética 
entre marzo y mayo, incluyen en sus tiradas de versos el romance de El pri- 


sionero. 


El Prisionero (6) 


Versión de QUINTANILLA DEL AGUA (BURGOS), cantada por Claudia Este- 
ban Merino de 86 años, natural del pueblo. Fue grabada en Miravalles (Viz- 
caya) el día 23 de enero de 1989 por J.M.Fraile Gil y G. Cotera. 


Pa cantar las marzas — licencia traemos 

del señor alcalde, regidor del pueblo. 

Buena sea mi venida, la entradita en el corral, 
dispénsala, gente honrada, que les venga a dispertar. 
Esta noche entraba marzo de medianoche p'abajo, 

esta noche también entra el bendito ángel de guarda 
que nos libre y nos defienda y nos favorezca el alma; 
esta noche también entra el bendito San Rosendo 

que nos libre y nos defienda de las penas del infierno. 
Tras de marzo entraba abril con las flores relucir, 

tras de abril entraba mayo con las flores relumbrando, 
tras de mayo entraba junio con las flores en el puño, 
tras de junio entraba julio segando más a menudo, 

tras de julio entraba agosto el que lo arremata todo, 
tras de agosto entra setiembre  ¡oh, qué lindo mes es éste! 
que se coge pan y vino y harina en carro molino, 

si durara para siempre 

si para siempre durara pan y vino no faltara, 

el herrero en el molino y el molinero en la fragua. 

Mes de mayo, mes de mayo cuando los fuertes calores, 
cuando las cebadas granan, los trigos andan en flores, 
cuando los enamorados andan en busca de amores, 
cuando los bueys están gordos, los caballos corredores, 
cuando unos sirven con rosas, otros con rosas y flores, 
unos con buenas naranjas y otros con agrios limones, 
otros con gallinas gordas, — otros con gallos capones, 
otros con buenos dineros, áquellos son los mejores. 
¡Oh, triste de mí, cuitado! metido en estas prisiones 
sin saber cuando es de día ni tampoco cuando es de noche 
si no es por un pajarillo que me canta los albores. 

Una es la tortolita, otro es el ruiseñor, 

el otro es un pajarillo que canta al salir el sol, 

me lo mató un caballero de la raya de Aragón, 
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34 si lo hacía por la pluma, ¡pluma le daría yo! 
si lo hacía por la carne, no pesaba un cuarterón, 
36 si yo lo pillara aquí, le daría el galardón. 
Que amanezcan vuestros hijos con puñales en los cintos, 
38 que amanezcan vuestras hijas con las ruecas en las cintas. 
Esta noche las mujeres Os ponéis camisa limpia, 
40 nos daréis un gúevecito de la gallinita pinta. 
Esta noche las mujeres os ponéis camisa nueva, 
42 nos daréis un gúevecito de la gallinita negra. 
Esta noche las mujeres Os ponéis camisa blanca, 
44 nos daréis un gúevecito de la gallinita carial. 


b. Los Mayos 


El complejo ritual que componía la fiesta de el mayo comprendía grosso modo 
el árbol-mayo, la mujer-maya, el matrimonio entre mayos, el mayo-persona y 
el mayo-canción. En este último apartado haremos parada y fonda siquiera 
sea por unos párrafos. 


Fiesta de primavera por excelencia, se nutre en lo material del árbol copio- 
samente adornado de roscas, naranjas, cintas, banderas, pañuelos y orope- 
les; de las enramadas con retama, cantigúeso, berezo, rosas de rejalgar y 
peonías, y en lo literario de los versos que los rústicos amadores cantaban 
mientras la ronda daba música a sus damas. 


Vengo a divertirte con alegres nuevas 
y vengo a anunciarte esta primavera. 
(Fuente de Pedro Naharro, Cuenca) 


Las doce ya han dado ya estamos en mayo, 
el mes de las flores viene a visitarnos. 
(Tielmes de Tajuña, Madrid) 


Estos mayos a las mozas, a más de salutaciones primaverales, peticiones de 
licencia y alusiones al árbol, rama o enramadura que en la ventana queda- 
ba, tenían por motivo central el retrato de la dama, canción descriptiva y 
seriada que, como vimos, es también patrimonio de las marzas. Pero poco a 
poco el fenómeno se cristianizó colocando a la cabeza de las vírgenes del 
pueblo a la que siéndolo, fue madre de Dios. Así, la ronda de Mayo princi- 
piaba muchas veces en las puertas de la iglesia, cantando el mayo a la Vir- 
gen y colocando a su puerta el simbólico árbol de primavera. 


La fiesta de mayo se reduce hoy a la Mancha castellana, a las tierras de Ma- 
drid y, circunstancialmente, a tal o cual pueblo que ha conservado una de en- 


9. Continúa con el texto de El retrato de la dama. 
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tre las varias manifestaciones que compusieron la fiesta. La Virgen del Re- 
molino, patrona del madrileño pueblo de El Molar, es la primera en escuchar 
la ronda, pues por algo vive en la plaza; se le cantan varios mayos, entre ellos 
estas Mañanitas de la Virgen en las que, por algunos de esos curiosos me- 
canismos de supervivencia que tiene la poesía oral, se ha engastado un frag- 
mento asonantado en áa de algun romance que si no de Lope debe ser de 
alguno que siguió sus pasos. 


Mañanitas de la Virgen + El Desagravio a la Dama (ía+áa) 


Versión de EL MOLAR (MADRID), cantada por Dionisio López Frutos de 62 
años. Fue grabada en Valdemanco (Madrid) el día 15 de octubre de 1994 por 
J.M.Fraile Gil, M.León Fernández y R.Sierra de Grado. 


CORRIDOS 
Mañanita de la Virgen enfinitos años veas, 
2 te venimos a cantar, lucero entre las estrellas. 
ide ii y el presente que es tu día 
4 tiene mi Dios en los cielos grande gozo y alegría 
(y) alegría de los santos, reina de la jeresía. 
6 ¡Oh, mayo que os conceda vuestra majestad divina! 
somos el poder de Dios (sic) la más poderosa y rica, 
8 de vuestra mercé, señora, dame tu mano divina. 
Sal y sal y dama hermosa de pechos a esa ventana 
10 y verás un tierno amante que por ti penando anda 
sin saber por qué motivo o qué ocasión es la causa, 
12 me causaste, ingrata bella,  hermosísima Diana, 
dame parte de tu enojo si estás conmigo enojada 
14 y el culpable he sido yo, yo te ofrezco mi palabra 
de darle la muerte a punto yo propio con una daga, 
16 pecho a pecho, cara a cara le segaré la garganta 
pa que quedes satisfecha O que vivas agraviada. 


FLORIDAS 
18 Ya se ha acabado el corrido, pulida dama y señora, 
(y) el corrido se ha acabado, vengan floridas ahora, 
20 floridas por tu ventana, — floridas por tu balcón, 
recógelas, linda dama, — recógelas, linda flor. 
22 Recógelas tú que tienes, que tienes poder y mando, 
que yo, como no lo tengo, no lo puedo ir recobrando. 
24 La recoja Dios del cielo que tiene mando y poder, 
gue yo, como no lo tengo, no lo puedo recoger. 
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2.2. La Fiesta Religiosa 
a. La Navidad 


El concepto de Navidad, o mejor de época navideña, fue en lo pasado mu- 
cho más amplio de lo que hoy celebramos. Decíase que un mes antes y un 
mes después, Nochebuena es, aunque casi se cantaba, se podía cantar la 
melodía navideña, a partir del día de todos los santos, hacerlo en otra épo- 
ca se creía de mal aguero. En muchas localidades el día 8 de diciembre, la 
Inmaculada Concepción, era el llamado día de las hogueras, en él se encen- 
día por vez primera una enorme luminaria en cuyo derredor se cantaban ya, 
al son de las roncas zambombas, los villancicos. 


Pero si amplio era entonces el período navideño, ancho era también el con- 
cepto de villancico, entendiéndose por tal todo cantar profano o religioso que 
el uso hubiera consagrado a los días de Nochebuena. Ya apuntaba García 
Matos, refiriéndose a la madrileña tierra, que en la Navidad se usaban: “ban- 
quetes y regocijos familiares; rondas callejeras, en las que, al compás de 
zambombas y almireces, se entonan los romancillos, los nacimientos, 
pastorelas, tarantanes o talandares, coplillas y aguinaldos. No faltan tampo- 
co los cantares amorosos, y, sobre todo, los que podemos llamar cantos co- 
rridos y de relación, que, sin embargo, de servir principalmente a las costum- 
bres de mayo y otras, salen también a plaza en estas rondas tradicionales, 
pues que la Nochebuena arranca de los labios cuantas tonadas rondadoras 
(religiosas y profanas) guarda la memoria de los aldeanos” (GARCÍA MATOS, 
1951: 13). 


La mitad sur peninsular conoció de estas reuniones alrededor de la lumbre, 
al compás de la zambomba; zambombas hechas en un pedazo de corcho, 
en un cántaro roto, en un arcaduz de noria, en un bote de hojalata y en cual- 
quier recipiente que la imaginación y las leyes de la resonancia considera- 
sen digno de tal fin. Protagonista indiscutible de la asamblea, llegó incluso a 
prestarle su nombre, ir a la zambomba (Andalucía) o al zambombeo 
(Extremadura) era lo mismo que decir vamos a juntarnos a cantar las coplas 
de Nochebuena. De la heterogeneidad de estas coplas hemos escogido dos 
buenos ejemplos pertenecientes a géneros tan dispares como el Romancero 
rústico o de pastores y el referente a la infancia del Salvador. 


El primero, al que llamamos Disputas entre pastores, conocido también como 
El Borrego, aparece en una restringida área que comprende el este madrile- 
ño, el sur de Guadalajara y el occidente de Cuenca (TORRALBA, 1982). 
Merced al asunto pastoril que trata, es un tema idóneo para el canto de las 
cuadrillas de pastores que, como en el caso de Fuentidueña, agrupados en 
murgas, subían desde los barrios de cuevas para pedir aguinaldo a los la- 
bradores ricos que moraban en la villa. 
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Disputas entre Pastores (40) 


Versión de FUENTIDUEÑA DE TAJO (MADRID), cantada por Rufino Terrés Rojo 
de 87 años, Rufino Terrés Chacón de 50 y Pedro López Múñoz de 47, todos 
naturales del pueblo; se acompañaron, como corresponde, de la zambomba, 
el almirez y el rabel (sonajas). Fue grabada allí el día 2 de enero de 1993 por 
J.M.Fraile Gil y M.León Fernández. 


36 


38 


Vengo a cantarte el borrego, el que te tengo ofrecido, 
cuando quedrá Dios del cielo que tú me cantes el mío. 
-Con los borregos de este año tengo hacerte una zamarra 
para segal este agosto si la cosecha no marra 

y si la cosecha marra, tú serás mi mayoral, 

has de buscarme un rochano que me sirva de Zagal. 
-Rochano ya está buscado, mayoral de esta cabaña, 
vamos a tratal de ajuste antes que llegue mañana. 

-Pues para trata! de ajuste es menestel que tú vayas 

a cuidarme las ovejas tres meses con tres semanas, 

en cumpliendo esta jornada cumples con tu obligación, 

se te dará de sordada lo que sea de razón: 

tres pieles con tres duncales sin arbalcas ni peales. 
-¿Cómo quiere usté, mi amo, que ande por esos iriales? 
el aceite en un dedal y la sal en un zapato 

y el pan que nos dan ahora parece pella marrano.- 
Estando en estas palabras salen los perros ladrando, 

se ha asomado el mayoral, era que venía el amo. 

-Buenas tardes, mayoral.  —Muy buenas las tenga el amo. 
-En la esquina del corral ¿qué es lo que estabais tratando? 
-Si no nos da usté buen pan haremos San Pedro este año. 
-La cuenta traigo ajustada, dinero para pagaros.- 

No le gustó al mayoral que quedó un poco enfadado, 

se entablaron en palabras, comienzan a darse palos, 

le dio un palo en la chismorra y al suelo cayó privado, 
entonces el mayoral le ha ordenado al rochano: 

-Apareja ese borrico que vas a llevar al amo.- 

A las doce de la noche llegan llamando a en ca el amo. 
-Abra usté, señora ama, que traigo al amo muy malo. 
—¿Qué le ha pasado a este hombre que nunca le he visto malo? 
-Le ha dado un mal repentino y el caballo lo ha arrastrado. 
-¡Ay, bribones de pastores, vosotros lo habéis matado! 
-Cállate, grandisma zorra, que te doy con el cayado.- 

A otro día de mañana tocan a entierro del amo, 

ya vienen los herederos a repartirse el ganado. 

-Las tuyas cuarenta y tres, las mías cuarenta y cuatro 

y estas siete que hay de non se las damos al rochano.- 
Entonces dice el rochano: -Ya no quiero seguir más, 
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con estas siete cabezas ya puedo el año pasar.- 
40 Preguntan al mayoral:  -Tú, ¿seguirás otro año? 

-Yo no quiero seguir más pues cojo trigo pa el año.- 
42 Ande, ande, ande la marimorena 

ande, ande, ande que es la Nochebuena. 


Y este asunto de aguinaldo nos introduce de lleno en esta modalidad de pe- 
tición que es compañera cercana de las que ya vimos al hablar de las marzas. 
La petición de aguinaldo navideño se estructuraba, según pueblos, bien por 
barrios, días, oficios, edades o grupos sociales. Dos fueron principalmente los 
romances viejos que, por haber conservado en su discurso la palabra agui- 
naldo, parecieron estar hechos ad hoc para tal menester. Estos fueron La me- 
rienda del moro y La muerte del Maestre de Santiago, hermano del rey don 
Pedro. Dice el primero: 


-¿Qué pide, doña María? ¿qué pides en aguinaldo? 
Yo no pido oro ni plata ni tampoco tu reinado, 
que pido cuatro mil hombres para pelear en el campo.- 


(Bárago, Cantabria) 


-¿Qué quiere María Padilla que le den por aguinaldo? 
-La cabeza del apostol del rey don Pedro su hermano.- 


(Sigueruelo, Segovia)" 


Hoy, por desgarcia, estos viejos romances de regusto épico han ido cedien- 
do terreno a los de asunto religioso de más o menos buen gusto. El que aquí 
traemos debe ser reelaboración tradicional de algún pliego impreso en el si- 
glo de las luces cuyo asunto trata también el archisabido y estrófico Niño 
perdido. 


La Virgen busca a su Hijo (áe) 


Versión de EL BERRUECO (MADRID), cantada por Eugenia Sanz Montero de 
unos 60 años; se acompañó de zambomba y carrañuela (huesera). Fue gra- 
bada en el mismo pueblo el día 20 de noviembre de 1993 por J.M. Fraile Gil, 
J.M. Calle Ontoso, M.León Fernández, R.Sierra de Grado, N.Pascual Pascual 
y J.Sevilla. 


10. Ambas versiones completas pueden escucharse en FRAILE GIL, (1991) 
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La princesa está en los cielos, reverencian mil altares, 
2 el cielo y a quien se humilda los ángeles celestiales. 
Aquella perla divina que del paraíso sale, 
4 sale buscando a su hijo que se le perdió ayer tarde. 
A quien encuentra pregunta:  -Señores, si alguno sabe, 
6 mi niño se me ha perdido de mi compaña ayer tarde. 
-Por las señas que usté ha dado por aquí pasó ayer tarde, 
8 el sol lleva en un carrillo y la luna en otra parte. 
Va pidiendo una limosna diciendo razones tales: 
10 Al que me dé, le daré — otra riqueza más grande 
que la tengo yo guardada en los reinos de mi padre. 


b. Las Peticiones Cuaresmales 


Miércoles de ceniza ¡qué triste vienes! 
con cuarenta y seis días que traes de viernes. 
(Guadaliz de la Sierra, Madrid). 


Comenzada la cuaresma, callaban gaitas, panderos, sonajas y tamboriles; sus- 
pendido el baile se amenizaban las tardes de domingo y fiestas con los jue- 
gos de la mocedad. En las eras, formando corros, giraban las ruedas al com- 
pás de cantares y también de romances; se jugaba a las prendas, a la galli- 
nita ciega, a tirarse cántaros en cadenas que acababan a los pies del me- 
nos brioso. 


En tierras de Madrid, de Burgos, de Segovia, de Palencia... está bien docu- 
mentada la costumbre de pedir, agrupadas las mozas, ofrendas y donativos 
para lucir al Santísimo. En los días que mediaban entre el miércoles de ceni- 
za y el domingo posterior, arreglaban las solteras un crucifijo con cintas, 
medallas, baratijas y rosarios al que llamaban el santo; se constituían ellas 
en colegio dirigido por mayordomas o maesas (Paredes de Buitrago, Madrid), 
y en uno o dos coros cantaban las relaciones tras el oficio divino, en los 
domingos y fiestas que la Cuaresma celebra: San José y la Encarnación. 


A estos domingos de semblante triste llamaban de Ana, Susana, Suseca, 
Rebeca, Lázaro, Ramos y en Pascuas estamos (Nuez de Aliste, Zamora). 


Se cantaba en cada fiesta la relación acordada con el Evangelio de la misa; 
así el Domingo de Panes se recordaba el milagro de la multiplicación y el de 
Tentaciones las que sufrió Cristo en el desierto. Al Santo se le imponía la ves- 
tidura morada el Domingo de Lázaro al tiempo que se aludía a la velación de 
altares: 


Ya se han cubierto de luto los altares de María, 
ya se han cubierto de luto hasta la Pascua florida; 
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ya se han cubierto de luto los altares del Señor, 
ya se han cubierto de luto hasta la Resurrección. 
(Horcajuelo de la Sierra, Madrid) 


Lo recogido en especie se subastaba en el atrio y así, hecho moneda, se su- 
maba a las limosnas entregadas; concluído el Día de Ramos, se mercaban o 
fabricaban (El Atazar, Madrid) tantas velas como lo recogido permitiese, des- 
tinando todo este acopio de cera a la iluminación del monumento: 


La limosna que habéis dado en estos cuarenta días 

acudir el Jueves Santo a la Santa Cofradía, 

verais cómo arden las velas en la casa de María 
(Robledillo de la Jara, Madrid) 


Entre coplas de clara intención petitoria y composiciones religiosas de más 
o menos mérito se intercalan los romances al estilo de El Discípulo amado o 
esta Toca de la Virgen que, por lo general, suele tener un uso más bien na- 
videño. Fenómeno contrario al que acontece en muchos villancicos que to- 
man en su argumento motivos de la Pasión, así ¿Por qué no cantáis la be- 
lla?, La barajilla de naipes, El arado de pasión... 


La Toca de la Virgen (ía) 


Versión de ROBLEDILLO DE LA JARA (MADRID), cantada por María Concep- 
ción Benito Benito de 75 años, natural de esta localidad. Fue grabada en Las 
Navas de Buitrago (Madrid) el día 7 de mayo de 1994 por J.M.Fraile Gil, J.M. 
Calle Ontoso y M.León Fernández. 


La Virgen y San José — ¡ban a una romería, 
2 la Virgen iba embarcada que aún caminar no podía. 
Ya llegaron a Belén a un portalito que había. 
4 Abre esas puertas, portero, a San José y a María. 
-Estas puertas no se abren, — yo las del cielo abriría, 
6 que si estas puertas se abren la vida me costaría.- 
San José se fue a por lumbre que otro remedio no había, 
8 de que vino San José — de parto estaba María, 
entre la mula y el buey parió la Virgen María. 
10 La mulita le cociaba y el buey manso le lamía, 
tanta era su pobreza que aún ni pañales tenía, 
12 echó mano a sus cabellos y de un vuelo que tenía 
le partió de medio a medio y al Hijo de Dios envolvía, 
14 bajó un ángel del cielo rezando el Ave María. 
Pañales de oro te traigo, mantillas de seda fina.- 
16 Todo eso no era nada pa lo que ella merecía. 
Se volvió el ángel del cielo rezando el Ave María, 
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18 le pregunta el Redentor cómo queda la parida. 
-La parida queda buena en su cama recogida.- 
20 El niño mamaba leche, su Madre llorar quería. 
-¿Por qué llora usté, mi madre, por qué lloras, madre mía? 
22 -—Lloro por los pecadores cuantos en el mundo había.- 
San José era carpintero de fina carpintería, 
24 debajo la mesa tiene más maravillas que astillas. 
Hoy el día San José por todo el mundo nombrado, 
26 bajaron al buen Jesús de su bendito retablo. 
Hijo de muy buenos padres tan bien nacido y criado 
28 como capitán de todos llevas el ramo en la mano. 
San José estaba llamando por las puertas del mesón 
30 con la religión humana Virgen y Madre de Dios, 
la trae encinta y quisiera meterla en su corazón. 
32 La limosna que habéis dado pa alumbrar aqueste rey 
en la gloria le hallaréis al glorioso San José. 


Y hasta aquí llegamos en el breve recorrido por los caminos que anduvo el 
romancero durante un puñado de siglos. Lo exiguo del espacio no nos deja 
sentarnos en sus bordes, contemplar otros mayos cuajados de verdura, es- 
cuchar en la noche tachonada de estrellas la recia armonía de las marzas, 
oír entre risas y castañuelas las cuitas que en Lombardía formara el conde 
de Lara, gozar al fin con la risa de los niños ajenos al pesar que la desdi- 
chada infanta llora en sus torres de salobres lágrimas, amargas como la mar”. 


11. Esta comunicación es un resumen modificado de la Conferencia-Recital que impartió en el 
Curso el autor de estas líneas con la colaboración de Eliseo Para García; mi agradecimiento para 
él y su buen hacer en lo musical, y para Rica Cantarero que me ayudó en la presente redacción. 
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RETAHÍLAS, ROMANCES DE LA 
TRADICION ORAL INFANTIL 


Ana Pelegrín 
Universidad Politécnica de Madrid 


Asistimos a la desaparición de las formas orales de poesía que se transmi- 
tieron jugadas por tantas infancias porque al igual que las canciones, los 
cuentos, los romances, estas formas poéticas orales en la lúcida imagen del 
poeta Jon Juaristi huyen "a los bosques calcinados de la memoria”. 


Tal vez como los cuentos y motivos tradicionales arraigados en el imaginario 
colectivo, de la ceniza renazcan en sucesivas transformaciones. Perdida la 
voz, el texto fijado por la escritura recoge los ecos de la oralidad en la mate- 
ria poética rescatada, porque aún en el cambio de su función reducida a le- 
tra lo que fuera caudal vivo queda apresada en la ficción literaria. 


Diversos intentos y fatigas comprometen a investigadores, recolectores en pro- 
yectos de estudio en las aulas para la recuperación de la cultura oral, la re- 
colección y fijación de textos. 


Un proyecto singular -sin noticia de otro similar en otras Comunidades- es 
el denominado programa Juan de Mairena, Literatura oral que llevan los coor- 
dinadores responsables del tema, en la Consejería de Educación y Ciencia y 
en la Fundación Machado (Sevilla), de la Junta de Andalucía. Consiste en una 
programación anual, con asesoramiento de especialistas, relacionando la li- 
teratura oral en su proyección escolar y medio social (AAVV, 1992a; 1992b; 
1992c; 1993). 
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El resultado de la investigación emprendido por seminarios de Lengua y Li- 
teratura de las Escuelas de Magisterio de Granada, Sevilla y Jaén han sido 
recogidas en diversas publicaciones'. (ESCRIBANO PUEO, et al, 1991, 1992, 
1994, CORRAL CHECA, 1984; GONZÁLEZ GIL, 1994: GARCÍA y GARRIDO, 
1991). 


Cuenta el catálogo bibliográfico de la tradición poética infantil con interesan- 
tes e imprescindibles aportaciones en estas dos últimas décadas desde la 
aparición en 1976 de un libro pionero de Carmen Bravo Villasante Una dola 
tela catola; los números monográficos de revistas -Cuadernos de Pedagogía, 
CLIJ, Letra Gorda- y una veintena de títulos aparecidos en torno al tema. 


LITERATURA ORAL: PUNTOS CLAVES 


Los objetivos primeros de recolección y fijación de textos, han sido parcial- 
mente cumplidos, así como la proyección en el aula. Sin embargo en conta- 
das ocasiones los profesores avezados en la dificultad del tema, tienen la 
oportunidad de debatir en torno a la no fácil relación de cultura popular y 
escuela, literatura popular y culta, que en un segundo objetivo sería necesa- 
rio replantear. En estos debates suelen suscitarse entre quienes han vivido 
la experiencia de la recolección algunas de estas cuestiones: cómo organi- 
zar los textos orales (de su clasificación), cual es la metodología literaria para 
analizar y comentar el texto tradicional; cómo transmitirlos sin traicionar el 
espíritu oral en la comunicación verbal-gestual-sonora; su aplicación en la 
enseñanza musical y expresiva. 

Delimitando el campo de mira a los dos primeros apartados, específicamente 
en técnicas literarias, esbozo breves orientaciones, surgidas de mi investiga- 
ción literaria y aplicación pedagógica. 


En primer término enumero los puntos clave de la relación entre poesía oral 
y literatura: 


- En los textos poéticos orales las retahílas acompañan juegos, o son ellos 
mismos juegos verbales, es poesía oral lúdica. 

- Las retahílas son letras para jugar; sin embargo debido a su gran movili- 
dad dentro de los usos, pueden servir a distintas acciones y entretenimien- 
tos. 

- Las canciones y los romances generalmente proceden del repertorio líri- 
co, festivo, burlesco, de los adultos, y han sido adaptados por los niños; 
por ej. el célebre Mambrú procede de las canciones y danzas de corro del 
siglo XVI!!. 

- Simultáneamente se incorpora a la tradición oral infantil un repertorio con 
raíces en usos y costumbres de las fiestas regionales, profanas y religio- 
sas. 


1. Limito en Andalucía la noticia de las recolecciones y bibliografía; para otras comunidades vid. 
(PELEGRÍN, 1984: 164-182 y 1995 en imprenta). 
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- Los poemas orales pertenecen a una larga duración tradicional; algunos 
de breve duración han desaparecido de la memoria colectiva; otros son 
muestras recientes de “novedades” adoptadas por los niños 

- Son tradicionales, por su oralidad, por el lenguaje, por los procedimientos 
poéticos que utilizan (encadenamiento, enumeración, repetición, etc.). Los 
nuevos, debidos a su reciente invención aunque populares, no correspon- 
den al lenguaje tradicional (por ejemplo Champú champú para los niños). 

- La comprensión textual varía en el caso en el cual es necesario tener pre- 
sente al poema y a su vida tradicional a través de las muestras recogidas. 
Por ej. si su vigencia se remonta a la lírica popular en el Siglo de Oro 
prolongándose en la tradición oral moderna, necesariamente tendríamos 
que analizar el lenguaje textual desde esa larga duración, con sus varia- 
ciones y sustituciones en la diversa recepción del texto, que surge al co- 
tejar las versiones reunidas del tema analizado en diversas épocas. 

- La divulgación y enseñanza de la literatura oral así como el análisis, la com- 
prensión del texto, requiere el conocimiento y aplicación específica de 
cómo opera un lenguaje tradicional, sus procedimientos poéticos, los 
motivos, el sistema rítmico-métrico peculiares, constatando las diferencias 
y confluencias de la literatura culta de autor, elementos básicos de la Poé- 
tica oral. 

- La literatura culta ha incorporado la cita y evocación de las retahílas, ro- 
mances y juegos infantiles, especialmente en aquellos autores 
neopopularizantes desde el Siglo de Oro (Alonso de Ledesma, Juan Rufo, 
Gaspar de los Reyes, Lope de Vega) a la generación del 1927 (Lorca, 
Alberti). 


CLASIFICACIÓN 


La gran libertad del niño adoptando los juegos y retahílas, la multiplicidad de 
piezas en la tradición, dificultan el intento de cercar en un esquema, la diná- 
mica oral. Este que ofrezco tiene en cuenta esa peculiaridad, por lo tanto 
aunque lo considere válido, es aconsejable no aplicarlo rígidamente. La mo- 
vilidad espacial y temporal de los textos orales, las variantes como caracte- 
rística de la tradición produce un tejido inacabado de tejes y manejes, 
entrecruzados y fugas. 


Clasificamos la poesía tradicional infantil lúdica, en dos grandes bloques, lí- 
rica y romancero, que incluyen subagrupaciones en continuo cruce (ver cua- 
dro página siguiente). 


En el entramado de la tradición infantil poética escojo la lírica infantil (lúdica) 
para organizar los textos que he recogido y analizado, (PELEGRIN, 1995). 


En la lírica infantil considero tres apartados: 
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LÍRICA Y ROMANCERO 


LIRICA 


Retahílas Adivinanzas Canciones 


e Escena e Líricas 

+ Cuento e Narrativas 
e Burlescas 
+ Religiosas 


ROMANCERO 


e Histórico 
e Novelesco 
e Burlesco 
e Religioso 


a) Retahílas 
b) Adivinanzas. 
c) Canciones. 


Para deshilar la maraña esbozo dos trazados lírico-lúdicos de la retahíla: 


1. Retahíla-escena 


Los textos que inventan una escena para representar con personajes diver- 
sos: del niño y su cuerpo como protagonista, (Date, date en la cabecita); con 
animalillos y símbolos de la naturaleza, (Coquita de San Antón, abre tus alas); 
dando la suerte, (Tu te salvas, tú te quedas); con las múltiples figuras que 
asoman al retablo de personajes, (Don Juan de las Calzas Blancas, Periqui- 
to el aguador, María Chucena, etc.); de prendas (Antón Perulero/ cada cual 
atienda su juego), de burlas (María, la barriga fría, Isabel cara de pape); tra- 
balenguas (Doña díriga dáriga, trompa pitáriga). Todos estos se agrupan en 
retahíla-escena. 


2. Retahíla-cuento 


Dicen historias de nunca acabar, truncas (Un rey tenía tres hijas/las metió en 
tres botijas), disparatadas (Por el mar vuelan las liebres, por el monte las 
sardinas). Enumeran (A la una anda la mula); encadenan (Muerto lo llevan en 
un cajón); acumulan (Estando la mora en su moralito). Estos se agrupan en 
retahíla-cuento. 


Retahíla. Subgrupos 


Al tener presente el usuario (el niño), la función (lúdica) los temas, propongo 
las siguiente organización en: 
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A) Retahíla-escena B) Retahíla-cuento 


* Con el niño pequeño * Mínimos 

* Mágicas, invocaciones, conjuros e De nunca acabar. 

+ De sorteo. e Mentiras-Disparates. 
+ Personajes en acción escénica. + Enumerativos. 

e Prendas. * Encadenados. 


+ Burlas, trabalenguas. + Acumulativos. 


¿Qué es una retahíla? 


En la poesía lúdica la retahíla (palabra-gesto-sonido) de escasos o múltiples 
elementos, de difícil comprensión lógica se considera como el decir poético 
de los niños. La palabra acompaña al juego convirtiéndose ella misma en 
juego, y es tratada como un juguete rítmico oral dando paso a libres asocia- 
ciones fónicas. “En todas las retahílas aparentemente absurdas de la infan- 
cía -dice Carmen Bravo Villasante-, reside el secreto de la literatura infantil 
(1959: 136). 


El término retahíla aunque de antiguo abolengo es de reciente adopción en 
los investigadores hispánicos de la literatura tradicional, para designar a los 
modos de la poesía oral lúdica, como ocurriera con el acuñamiento de 
comptine a mitad del siglo XX por el poeta Philippe Soupaet y el investiga- 
dor francés J. Beaucomont. 


La retahíla es una forma lúdica de la poesía tradicional que nutre el reperto- 
rio poético de la literatura infantil. Al tener una mayor andadura el estudio de 
las adivinanzas, canciones y romances, me detengo en la forma retahíla, equi- 
valente en la tradición europea a: nursery rhymes, (literatura inglesa); 
comptine, (literatura francesa); filastroche, (literatura italiana). 


DEL LENGUAJE TRADICIONAL. PROCEDIMIENTOS 


Estas mínimas escenas lúdicas (movimiento, gesto, sonido) tienen por una par 
te una densidad en el lenguaje tradicional, por otra, la flexibilidad de un tex- 
to abierto, que permite la recreación "variaciones” en la estructura general- 
mente binaria, en los diálogos, soliloquios, en la rima. 


Los procedimientos poéticos de la literatura oral se suceden en las retahílas: 
el diálogo sitúa la escena lúdica de los actores y coactores: 


1 2 
-Saca la manita. -¿Cuanto pesas? 
No quiero que me la come la gatita. Cien artesas. 
(Sevilla) (Málaga) 
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3 4 


Vecina ¿tiene lumbre? -¿Quién se ha muerto? 
-En la otra esquina relumbre. -Juan del Puerto. 
(Sevilla) (Cádiz) 


La enumeración y encadenamiento “galas del dezir” hilvanan los indicios del 
orden de las cosas 


1 

-Don Juan de la Bellota 
que tiene la tripa rota 

con qué se la curaremos 
con un palo que le demos. 
-¿Dónde está el palo? 

-La lumbre lo ha quemado. 
-¿Dónde está la lumbre? 


(Almería) 


Encadenamiento, reiteración, enumeración que se engarzan en una escena 
de entierro burlesco: 


Juanito el aguador muerto lo llevan en un serón. 

El serón era de paja muerto lo llevan en una caja, 

la caja era de pino muerto lo llevan en un pepino. 
(Málaga) 


La totalidad de las versiones rezuman su origen lúdico acentuado en las adi- 
vinanzas, los disparates, las burlas, parodias, la chanza de los naipes de la 
baraja, interesante enumeración de la gestualidad tradicional en “burlas de 
niños”. 


En las retahílas ya sean de la tradición antigua o en las populares nuevas, 
predomina la estructura binaria, los diálogos, las enumeraciones, adiciones, 
encadenamiento, verso y estribillo (PELEGRÍN, 1984: 59-68). En las nuevas 
ha naufragado el lenguaje poético tradicional, sustituyendo los motivos, el 
léxico, las imágenes; sin embargo calcan los procedimientos de diálogo, de 
la enumeración, de la onomatopeya. La rima, el ritmo, el disparadero fónico, 
resaltan en las nuevas retahílas. 


PERSONAJES 
Los personajes del “tiempo de Mari Castaña” de la tradición antigua, apare- 
cen como en un retablo de figurillas: Juan Pimiento, Periquillo el Aguador, 


Periquillo el Bandolero, María Chucena, Obispo de Roma, Martín de la Cues- 
ta, Misino Gatico, Don Juan de las Bellotas, Coquita de Dios, Doña 
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Berenguela, Doña Ana, Don Juan de las Calzas Blancas. Al escenario de las 
retahílas no tradicionales se allegan nuevos personajes, son las “nuevas” in- 
venciones: Bony and Cly, Ana soy alemana, Bailarina y Pistolero, Chiquilín, 
Popeye, Betty Boó, Chicas famosas yeyé, Tintín, la Tía Monicá, los Esquele- 
tos. 


PARA SU ANÁLISIS 


La interpretación de las retahílas tradicionales y las “nuevas” tienen que apo- 
yarse en análisis de contextos diferentes; aunque prevalezca el non sense 
como valor de la literatura infantil, en el análisis de estos breves poemas ora- 
les aparecen en ocasiones, pistas e indicios, fórmulas y motivos, rituales, 
creencias de diversas épocas, de la red tradicional que interpretados en su 
contexto ayudan a comprender los personajes y las acciones de las retahí- 
las. 


PEZ PECIGAÑA 


Hasta hace pocos años creía que la retahíla Pipirigaña o Pin zarramacatín, 
era un ejemplo de non sense; sin embargo en trabajo de lentísimos días, apli- 
cando el método comparativo (diacrónico y sincrónico), analizando formas 
festivas de la cultura popular, grabados y artes antiguos refranes y cancio- 
nes del Siglo de Oro, repasando las colecciones orales impresas y las ver- 
siones de mi Colección oral (1970-1994), he podido comprender el sentido y 
el sin sentido de esta retahíla. En el texto bullen los indicios de múltiples ele- 
mentos disparatados, tópicos de usos de antiguas fiestas populares presidi- 
do por un personaje carnavalesco Pez Pecigaña que no es "voz sin signifi- 
cación” como decía Rodríguez Marín, sino un personaje que recuerda otros 
festivos peces, como la Sardina y su entierro burlesco el miércoles de ceni- 
za en Madrid que pintara Goya magistralmente. La tradición europea festeja 
burlas de inocentes bajo el patrocinio del pojsson d'avril, del pesce d'aprile, 
parientes de Pez pecigaña. 


Todo es disparate y burla. A Pipirigaña, descendiente de Pez Pecigañe, per- 
sonaje de comparsa carnavalesca, se le incita a una hazaña portentosa: ¡mata 
una araña! Esta chanza era usual en el Siglo de Oro para comparar esce- 
nas caballerescas con los ridículos percances cotidianos y burlarse de quién 
los protagoniza, diciendo: 


“-¡San Jorge Mata la araña!” 
(CORREAS, 1967: 269b) 


2. Así se lo nombra en un pliego Ms. del siglo XVI; [Memorial de un pleito juegos infantiles] que 
perteneció a la biblioteca del Cónsul de Cádiz, Nicolás Bóhl de Faber, padre de ta célebre novelista 
andaluza Fernán Caballero, archivado en Bibl. Nacional de Madrid. Ms. 20265-47. Rodríguez Marín 
(1932) descifró las retahílas que contiene el Ms. 
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La versión de Pez pecigaña que recogiera personalmente en Badajoz en 1984, 
tiene leves variantes con la anotada en 1882: 


Pipirigaña, Pipirigaña, 
2 mata la gaña. 2 mata la araña. 
Un cochinito bien peladito. Un borriquillo bien peladito. 
4 -¿Quién lo peló? 4 -¿Quién lo peló? 
-La pícara vieja -La pícara abuela 
6 que está en un rincón. 6 que está en el rincón. 
Alza la mano Alza la mano 
8 que te pica el gallo 8 que te pica el gallo 
con un moño azul Uno azul y otro canario. 
10 y otro canario. 
(Sevilla. 1882) (RODRIGUEZ (Badajoz, Pelegrín, 1984) 


MARÍN, 1948: 78) 


Releyendo los versos vv.3-5 nos preguntamos ¿Quién es este “cochinito bien 
peladito” que enuncia la retahíla? El “pelar”, tirar del cabello es un chanza 
"oprobio de manos”, que perdura en los juegos infantiles. Ya en el siglo XVII, 
Covarrubias decía ser propio de muchachos: "Repelar, pelar es tirar del pelo. 
Sacar pelo de la cabeza castigo que se suele dar a los muchachos” 


El significado de los vv.3-5, del “cochinito bien peladito” es pues el castigo 
burlesco sufrido. Cochinillos, puercos, gallos y gallinas, Pez pecigaña, pez 
del Carnaval, la vieja en el rincón que alude posiblemente a la Cuaresma, ac- 
ciones de burlarse de otro, ("repelar” picar, pellizcar), conforman un retablo 
de personajes, acciones, costumbres de raigambre medieval que entronco 
con los días de inocentes, pidiendo los aguinaldos para los efímeros obispillos 
y reyes elegidos en las fiestas invernales, con las donaciones y aguinaldos 
"estrenas” que piden los niños, aún hoy han llamado a mi puerta de Madrid 
tres niños pidiendo una moneda, cantándome una copla navideña. El pedir 
sal, vino “cuba”, se refleja en los vv.4-6 de esta diferente versión de Pez 
pecigaña, perteneciente a su ciclo: 


Pin pirineja, pam parineja 
2 la mano la coneja 
Sabanilla real. 
4 Pide para la sal 
sal menuda, 
6 pide para la cuba 
cuba de palo 
8 pide para el caballo, 
caballito bonito 
10 pide para el Obispo 
[Obispo de Roma]. 
Rana, 
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12 tápate la corona 
que no te vea 
14 la rata chillona. 
(Granada, ESCRIBANO PUEO, 
et al., 1992:124) 


Los versos vv.10-12 aluden a la fiesta burlesca del Obispillo, que remata la 
advertencia al final (vv.12-14) del destronamiento ¡cuida la corona! anuncia- 
do. Pez pecigaña y su comparsa Pin pirineja, Pipirigaña se esconden y 
rebullen en el entramado carnavalesco tradicional de esta retahíla. 


PICO PICO BELORICO 


Al considerar la red tradicional, creo acercarme a una interpretación válida 
de otras retahílas sin aparente significación. Los investigadores han documen- 
tado que en zonas mediterráneas y levantinas se celebraban desde la épo- 
ca medieval la elección entre los jóvenes de reyes efímeros, como el de los 
inocentes, el de la faba, el obispillo, el rey pájaro. Ramón Miró ha demostra- 
do que en el juego del rey pájaro, “joc del rei páxaro”, la elección recaía en 
aquel muchacho que cazara y trajera un pájaro del monte en fiestas señala- 
das: Epifanía, San Antón, Pascua Florida?. En la tradición europea en torneos 
juveniles de tiro de arco, el blanco era un pájaro, al ganador se le proclama- 
ba rey papagayo (GANIBET, 1986: 63-70). Sin duda se relaciona con la caza 
del ave, y así mismo con el correr gallos, con la elección del rey de los ga- 
llos, presentes en la literatura hispánica del Siglo de Oro (CARO BAROJA, 
1979: 77-81). Rey pájaro, rey papagayo, rey gallo, reyes de un día, de un 
vuelo, 


En la retahíla usada como sorteo, Pico pico Belorico, texto oral de profusas 
variantes a veces contaminada con Pez pecigaña, creo encontrar indicios tex- 
tuales que cobran un nuevo sentido si los enlazamos a la fiesta del rey pá- 
jaro: 


1 2 4 
Pico Pico Belorico Pico Pico Melorico Pin pin zamacatin 
¿Quién te dio tamaño pico? ¿Quién te dio tamaño pico? vino la abubilla 
(Granada) Tórtola, la mega con su sabanilla. 
la tortolega. (Segovia) 
(Canarias) 


3. Agradezco a Ramón Miró los datos de su investigación en Cataluña y Valencia develando por 
vez primera el significado del medieval “joc del rei pássero” que crónicas valencianas prohíben 
hacia los años de 1403. (MIRO, 1994: 67-77). 
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da 4b 


Pin pin zarramacatín Chin Chin cuchillín 
cuchillito de rufín,(*) calavera de rocín,(*) 
tu que vas, tu que vienes tu que vas, tu que vienes 
¿de qué te mantienes? ¿con qué te detienes? 
El hijo del rey la pega, la mega, la tuturulega, 
¿qué viene a buscar? que la trae y la lleva. 
(León. En MANZANO, La hija del rey por aquí pasó 
1991: 367; 330) a todas las aves convidó 
menos una que dejó. 
(León) 


(*) En otras versiones cuchillito de marfil. 


5 6 

Pin pin zarramocotin, Bico Bico serolico 

la pega, la merla, la tortolega. E de ouro e de parta 

Un bon rei por aquí passou. manda o rei que va de caca. 
(Portugal) (Beira, Portugal) 


Anotada desde el siglo XVI (PÉREZ VIDAL, 1986: 114), por esta retahíla vue- 
lan los pájaros, en la enumeración pega, mega=mirla/o, tortolega=tortolica, 
abubilla; aludidos por sinécdoque tamaño pico; mirados en el vuelo tu que 
vas, tu que vienes/que la trae y la lleva, convidados y seguidos por el rey que 
pasó por aquí a todas las aves convidó. En Pico pico Belorico encuentro al- 
gunos indicios, breves alusiones que tiene su sentido con la efímera fiesta del 
rey pájaro, del rey que va de caza, del rey que camina en otras retahílas y 
usos. Hacia los siglos XVI-XVI! cazado el papagayo, la “catalinita”, se les 
enseñara a decir: 


“-¿Quién pasa? 
-El rey que va de caza.” 
(FRENK ALATORRE, 1987: 1011) 


en evidente conexión temática con nuestra interpretación. 


En otras retahílas reaparece como “fórmula común”, el rey que va a cazar pá- 
jaros como las tórtolas, mirlas, pegas, abubillas de los ejemplos anteriores: 


7 8 

¿Dónde va el rey? -El rey que pasa. 

-A cazar palominos. —¿Dónde fue a dar? 

—¿Con qué los caza? -Al palomar. 

-Con la escopeta de plata. ¿Qué trajo? 
(Almería, CASTRO Palomas y pichones. 
GUISASOLA, 1985: 151) (Toledo, PELEGRÍN. 

Colec. oral) 
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La dispersión de la "fórmula común” (SALAZAR, 1994: 323-343) en diversas 
retahílas, a veces se erige en obstáculo para reconocer los indicios textua- 
les, la referencia sumergida en el entramado tradicional, como en el caso del 
carnaval en Pez Pecigaña, y la fiesta de la elección del rey pájaro en Pico 
Pico Belorico. 


DEL ROMANCERO QUE DICEN LAS NIÑAS. LAS HIJAS DE MERINO 


Un romance no recogido en las colecciones antiguas Las hijas de Merino, se 
edita en el repertorio infantil. 


Las diferentes versiones han sustituido el indicio de su antigúedad, la de ser 
hijas del merino el juez real del orden jurídico medieval, por las mas cerca- 
nas hijas de Marina, de Medina, del Madí, de Ceferino, como se conoce en 
las versiones modernas. Una versión sevillana a fines del XIX de 1882 dice: 


1 
Madre, ¿quier' usté que vaya Un ratito a l' alameda 
con las hijas de Merino, que tienen buena merienda? 
Al tiempo de merendar se perdió la más bonita; 
su padre l' anda buscando calle abajo, calle arriba. 
Dónde la vino a encontrar, en una palma metida 
6 con un niño e quince años, diciéndole: Vida mía, 
Contigo m' he de casar, aunque me cueste la vida. 
Mi padre tiene un peral cargado de peras finas. 
en la ramita más alta cantaba una tortolita; 
10 por la cola echaba sangre y por el pico decía: 
¡Qué tontas son las mujeres que de los hombres se fían! 
(RODRÍGUEZ MARÍN, 1948: 88) 


m 


HH 


co 


Esta muestra ofrece la reelaboración de los transmisores niños del romance 
fragmentado, vv. 1-7; contaminado con una canción de rueda, vv.8-11, en una 
característica de la transmisión oral infantil, analizada en otras páginas. 
(PELEGRÍN, 1989: 355-369) (ATERO, 1990: 13-34). 


La versión andaluza por Larrea Palacín en 1955 dice: 


2 

Papá, si me dejas ir un ratito a la alameda 
2 con las hijas de Medí que llevan rica merienda. 

A la hora de merendar se perdió la más pequeña. 
4 Su papá la va a buscar, calle arriba, calle abajo, 

calle de Santo Tomás. ¿Dónde la vino a encontrar? 
6 enun portalito oscuro hablando con su galán. 

Estas palabras decía: 
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8 -Contigo me he de casar y aunque me cueste la vida. 
Mi abuelo tenía un peral que daba las peras finas; 
10 en la ramita más alta había una tortolita, 
por el pico echaba sangre y con las alas decía: 
12 -Qué bobas son las mujeres que de los hombres se fían. 


A los hombres garrotazos 

y a las mujeres rosquillas 

y a las niñas de este corro 

un buen plato de natillas. 
(LARREA, 1955: 62) 


En el período de cien años en que fueran recogidas estas tres versiones en 
Andalucía las variaciones son mínimas, a excepción de la contaminación con 
la coplilla burlesca: A los hombres garrotazos/y a las mujeres rosquillas. 


La versión que recojo en el verano de 1994* dice: 


3 
-¿Madre quiere usted que vaya un ratito a la Alameda 
2 con los hijos de Marina que llevan rica merienda? 
Acabá de merendar se perdió la mas pequeña. 
4 Su madre la va buscando calle arriba, calle abajo 
¿donde la vino a encontrar? en una casa metida 
6 con un niño de quince años que estas palabras decía. 
-Contigo me he de casar sino me quito la vida. 
8 -Mi papá tenía un peral cargado de peras finas, 
en el último ramal se para una golondrina 
10 con el pico echaba sangre con la cola decía: 
¡-Mal haya sean las mujeres que de los hombres se fían! 
12 Alos niños de la rueda 
caramelos y peladillas. 


Sin embargo otros informantes dictan el romance fragmentado, detenido en 
el clímax, en suspensión del hilo del amor y la muerte Contigo me he de casar 
/ aunque me cueste la vida. 


El lector reconocerá en los wv.1-7 el romance Las hijas de Merino; los vv.8- 
11 contaminados con la canción Tórtola del peral, en los vv.12-13, burla in- 
fantil, a los hombres, palos dulces a las niñas. 


4. Versión recogida a Rita Navas, Dolores Castillo, Socorro Alvarez, vecinas de Frigiliana (Málaga), 
en Julio de 1994. Otras versiones andaluzas: en Almería en (CASTRO GUISASOLA, 19852: 313); 
de Guadalcanal (Sevilla); Chiclana (Cádiz) en (PINERO y ATERO, 1986b: 215) (ATERO y RUIZ, 
1990: 69-70) 
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El romance fragmentado sitúa la escena en la petición de la niña para ir a 
un lugar de recreo con deliciosa rica merienda. La mas pequeña se aleja per- 
diéndose entre callejas, para llegar al lugar de la cita amorosa con un joven 
galán un niño de quince años. Cita escondida vv.5 en un portalito oscuro ha- 
blando con su galán; las palabras del joven suenan apasionadas en el jura- 
mento de casamiento vv.7 Contigo me he de casar aunque me cueste la vida. 
Al oír el juramento del galán, algunos recreadores intensifican y trastocan la 
situación por una tajante amenaza: 


-Si no me quieres a mi aquí te quito la vida. 
-Si no te casas conmigo aquí perderás la vida. 
(Canarias, TRAPERO, 1982:297-298) 


La fragmentación en el v.7. en el momento climax en una velada situación de 
deshonor deja abierta la interpretación a los cantores que reelaboran el ro- 
mance fusionánaolo con la lírica Tórtola del peral. La conclusión en el v. 11. 
pone en el canto de la tórtola un contraste simétrico con las palabras del 
joven, reforzando la conducta seductora del galán maldiciendo a las mujeres 
que confían en engañosas promesas. 


La contaminación con la tórtola tiene su procedencia en la fórmula comparti- 
da en el cancionero: Mi abuelo tenía un peral, Mi abuelo tenía un manzano, 
Mi abuelo tenía un huerto que criaba ricos nabos reiterada en la conocida can- 
ción de disparates, por el mar corren las liebres/por el monte las sardinas 
tralará, y el romance el Abuelo de los nabos un final burlesco contrastando 
con la imagen lírica de la tórtola herida, burla intensificada en otro añadido 
contundente escarmiento lírico a los hombres garrotazos / y las niñas pela- 
dillas. 


DEL LENGUAJE TRADICIONAL 


El romance acude al lenguaje formulaico tradicional: Aunque me cueste la 
vida, es “fórmula común” de romances por ej. en el romancero judeo-espa- 
ñol 


Apuesta aparte mi padre mala apuesta apostaría 
de vencer yo a la Albéti aunque me cueste la vida. 
(Disfrazado de mujer) (MENENDEZ PIDAL, 1972: 170) 


Lope de Vega cita la fórmula en la Villana de Getafe, acto IIl: Ya sea muy bien 
llegada/aunque me cueste la vida. 


Aunque me cueste la vida, el portalico oscuro, en la casa metida, pertene- 


cen a las fórmulas del encuentro amoroso en lenguaje tradicional. El viejo 
romance Esa guirnalda de rosas cuenta explícitamente: 
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—Tomáronme por la mano a su casa me llevara 

en un portalico oscuro conmigo se deleitara. 

—Traigo madre la camisa de sangre toda manchada. 
(DI STEFANO, 1993: 177) 


Los personajes femeninos se funden en el motivo de la niña convertida en tór- 
tola, de larga tradición en la lírica y romancero hispánico. A sabiendas que 
la niña perdida, y la tórtola herida son hallazgos de las "zonas de sombra” 
del poema, acudo a las palabras del profesor Di Stefano que me advierte que 
en el análisis se "restituye claridad a una zona de sombra y se racionaliza, 
pero me temo que con ello se pierde la evidencia de una inquietud que en 
la sombra tenía su refugio y alivio” (Dl STEFANO, 1993: 134). 


Las palabras del galán tienen el eco del peligro de lo desmedido, tanto como 
el ruiseñor del romance de Fonte Frida que escucha la tórtola: 


"las palabras que él decía llenas son de traición”, 


La reelaboración de los cantores tradicionales confirman esta suposición. 
Como la doncella del viejo romance Esa guirnalda de Rosas, 


Traigo madre la camisa de sangre toda manchada.” 


la tórtola trae en su cuerpo el estigma del amor. La niña gozosa muestra la 
herida del encuentro amoroso, pero la tórtola de alas ensangrentadas sufre 
el engaño que se hace gemido y maldición: 


En las ramas mas altas se posa una tortolica 
por las alas echaba sangre por el pico decía: 
-¡Malhaya sean las mujeres que de los hombres se fían! 


La contaminación con la Tórtola del peral, de encendida castidad en la lírica 
tradicional y aquí con la herida simbólica, manchada de sangre, resalta la in- 
quietante zona de sombra en la historia añadida de la pequeña Hija de Me- 
rino. 


La zona de sombra llena de zozobra a ciertos recolectores que se ven "obli- 
gados por razones de decencia” a manipular las versiones”; los flagrantes "re- 


5. Los autores (ESEVERRI, 1955), expresan su vocación censora: "nos hemos permitido alterar 
alguna que otra palabra, que no eran del todo decorosas", pág. 23; “hemos suprimido alguna 
estrofa, por indecorosa”, pág. 78; en el romance de Alba Niña “nos hemos visto obligados por 
razones de decencia, a suprimir casi toda la letra", pág. 64, “lo requería la decencia con que deben 
hablar los españoles y mas si son niñas (...) Nuestro libro es para niñas. No se olvide.” Prólogo. 
Sobre censura y retoques de los textos en el repertorio infantil: (PELEGRÍN, 1989: 366-367); (ATERO 
Y RUIZ, 1989; ATERO, 1990: 31-33; RUIZ, La Rábida, 1994). 
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toques” alejan la ambigúedad del encuentro amoroso en el oscuro zaguán por 
esta otra versión de cándidos juegos de niños en el deseo de una soltería 
pertinaz 


¿A dónde la vino a encontrar? jugando alegre en un corro 

con Rosita y con Pilar estas palabras cantaba: 

-Yo nunca me he de casar por muchos años que viva. 
(ESEVERR!, ef al., 1954:34). 


Los lectores quizás sonrían ante este desbaratar las claves simbólicas del 
poema oral, escamoteando el motivo del amor, las heridas, la traición; los 
recreadores tradicionales pueden extremar la situación, aquí te quito la vida, 
burlarse pero mantienen el motivo clave de la cita amorosa clandestina. Cier- 
tos recolectores “cuidan” los textos desenfadados e inquietantes de los ni- 
ños cantores y alteran, rescatan, censuran la letra. El caso es, como en otros, 
extender el velo resguardando la decencia y el decoro de las niñas, que son 
mayoritariamente quienes dicen y protagonizan el romancero. 


LOS TEMAS DEL ROMANCERO INFANTIL 


Las Hijas de Merino se suman a las venturosas y desventurosas figuras de 
la mujer-niña en el escenario del romancero. Los temas que aún en el último 
tercio del siglo XX figuran en el repertorio de las niñas, hablan de palacios 
(En Madrid hay un palacio), de jardines, de huertos, de casaditas esperando 


“siete años esperando siete años esperaré” 


el regreso del marido (Vuelta del marido), de padres con sus tres hijas y amo- 
res oscuros (Delgadina), de niñas sometidas en conventos 


“mis padres me metieron monjita en el monasterio” 


(Monjita a la fuerza), de las que disfrazadas de varón se lanzan a guerrear 
(Doncella guerrera), vestidas de peregrinas, con tosco sayal, atraviesan ca- 
minos para rescatar al marido desmemoriado dispuesto a emprender sin in- 
mutarse segundas bodas, hasta que la peregrina le hace recordar que es su 
mujer carnal (Condesita). Niñas bordando sentaditas en sillas de oro, debajo 
de un verde laurel, peinándose con peines de plata fina, niñas desventura- 
das castigadas por el padre extraviado por turbulentos sentimientos 
(Delgadina, Santa Catalina), niñas zarandeadas entre el honor, el amor, el 
desamor, la venganza, la muerte (Alba Niña, Santa Irene, Rico Franco), niñas 
jugándose en citas secretas (Gerineldo, Las Hijas de Merino, Alba Niña, Hier- 
ba malvada, Bernal Francés). En el repertorio los temas burlescos y religio- 
sos se abren como ramas paralelas a esos romances novelescos. Los bur- 
lescos del Señor Don Gato, el Abuelo de los nabos, Mambrú, son muy popu- 
lares aun entre la niñez. Los religiosos cantados algunos en fiestas navide- 
ñas (La Virgen y el ciego, El niño perdido, A Belén llegar): los del ciclo de la 
Pasión suelen entremezclarse con recitados y oraciones. 
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Rafael Alberti en sus memorias trae una página navideña de los villancicos 
de su infancia [A Belén llegar; La Virgen y el ciego] cantados en los nacimien- 
tos por un personaje de su infancia; Federico un hombre del pueblo 
“reinventaba o improvisaba Federico ante su Belén y al son de la zambomba 
bailes y villancicos, con los mismos aciertos y desigualdades que un juglar 
primitivo. Desde entonces recuerdo una canción, cuyo primer verso no com- 
prendí hasta mucho después. Salía de boca del arrumbador, mientras zapa- 
teaba ante le portal del recién nacido de barro: 


Acuéstate en el pozo, 
que vendrás cansado 
y de mí no tengas 
penas ni cuidados 


Siempre que a lo largo de mi adolescencia y primeros años juveniles me acu- 
día a la memoria esta estrofilla, no me explicaba bien por qué la Virgen Ma- 
ría aconsejaba a su marido san José acostarse en sitio tan peligroso y difícil. 


Acuéstate en el pozo... 


Por fin, un día, se me aclaró inesperadamente su sentido. Hojeaba yo los Can- 
tos populares españoles, de Francisco Rodríguez Marín, deteniéndome en 
aquella parte dedicada a las coplas y villancicos de Navidad. Allí tropecé, de 
pronto, al volver una página, con el que Federico reinventaba de manera tan 
andaluza, disparatada y poética: 


Acuéstate esposo 
que vendrás cansado... 


Este “esposo”, que era lo normal, lo lógico del villancico, la atropellada e in- 
consciente repetición del arrumbador gaditano lo convirtió en “el pozo”, trans- 
formación inesperada, variante sorprendente, base de la vida fresca y diver- 
sa de todo lo popular verdadero. También aprendí entonces un romance [La 
Virgen y el ciego] del que me impresionó muchísimo la terminación de una 
palabra: 


Más arribita hay un huerto 
y en el huerto un naranjel... 


¡Naranjel! ¡Naranjeles! ¡Bellísima variación andaluza que luego, años más tar 
de, habíamos de emplear tantas veces en nuestras primeras canciones García 
Lorca y yo!” (ALBERTI, 1976: 23-24). 
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RELACIÓN ENTRE LO CULTO Y LO POPULAR 


La escucha de lo popular, como lo recuerda Alberti en el párrafo transcrito 
nutre a lo largo de la historia de la literatura la escritura de los poetas, espe- 
cialmente en el Siglo de Oro y la generación del 27, 


Ciñéndome a los poetas andaluces recordaré a Juan Rufo, a Fray Gaspar de 
los Reyes que ensaya a manera del centón o ensalada -pieza con citas y tro- 
zos de composiciones populares—, unos villancicos y chanzonetas pastoriles 
que los jóvenes bailan y juegan lo que allá por mil seiscientos se escuchara 
en tierras antequeranas. Me refiero a los versos del Tesoro de Gaspar de los 
Reyes (1613:f 223) en los que leo en esta estrofa una acumulación de juegos 
y retahílas!: 


Minga greña ¡ Marizueco 8 Que comiste? sopa en vino 
2 ¡jugaran atiende parba al cuerdo y el loco 

al chirlón i al miga en barba 10 tapa la boca y quita el moco 
4 ¡al tiempo seco ¡al poco a poco 

¡ al puño en hueco, 12 espulga bien no pique el coco 
6 ¡al buen vecino sino quiés mas comezón 

es buen maitino 14 tal que alegre el corazón. 


Debo reconocer que descifrar todas las estrofas, -aquí transcribo por moti- 
vos de espacio solamente una-, del centón de Fray Gaspar de los Reyes, me 
consumió horas y horas, pero al finalizar el estudio confirmaba la trabazón 
del poeta culto con la escuela de la tradición en la Andalucía de la época. 


En García Lorca y Rafael Alberti, que como los poetas anteriores bebieron en 
las fuentes de la lírica popular, se destilan aquí y allá las luces del cancione- 
ro y romancero infantil. 


En Balada triste, en varios poemas de su obra, Lorca evoca al niño granadi- 
no de Fuentevaqueros y el rosario de las canciones y retahílas de su infan- 
cia que alimentaron esa su “alma antigua de niño". (PELEGRÍN, 1989: 127- 
129; FUENTES VÁZQUEZ, 1989; HERNÁNDEZ, M., 1992: 263-292). 


Un joven poeta andaluz Juan José Tellez (nacido en 1958 en Algeciras, Cá- 
diz) escribe hacia los años de 1970 esta lírica, crítica retahíla del Matarile, 
jugando con la doble acepción del vocablo; el del estribillo de la canción in- 
fantil ¿Dónde están las llaves?, matarile; y el del matarife, matador. 


6. Exceptuando el v.4 que no he podido descifrar, los vv. 2-3 corresponden a juegos de golpear 
similares a “Pasa barbado" (FRENK, 1987:1048; PELEGRÍN, 1995); v.5 se refiere al "pun puñete/ 
¿que hay dentro?/Oro y plata,/ al que ría la matraca" (RODRÍGUEZ MARÍN, 1932:32-33); el v.6 es 
refrán (FRENK, 1987:1058) el v.8, corresponde a la retahíla "Misino Gatino/¿qué comiste?, 
(PELEGRÍN, 1984:38); los wv.9-10, a retahíla sobre dedos (PELEGRÍN, Colección oral); los wv.11- 
13 de dedos (FRAILE GIL, 1994:78-81); el v.14 es el estribillo del villancico que entonan y bailan 
los pastores "tal que alegre el corazón”. 


85: 


MATARILE 


San Juan de Villa Naranja bebía vino azul 
2 en los balcones que el cielo alquila 
para un casamiento. Por el mar, corrían liebres, 
4 veinticinco y una rosa, botas de siete leguas. 
Sentábanse los gatos en el tejado del tiempo 
6 y contábamos mentiras, al pasar la barca. 
Piedra de rayuela, el porvenir saltaba 
8 entre canicas sobre el billar del patio. 
Su diablo volaba por la Calle del Infierno. 
10 Aros infantiles, sucios guardapolvos, 
ya la conciencia jugaba al escondite 
12 y el ángel de la guarda, dulce compañía 
narraba cuentos prohibidos a nuestra cabecera. 
14 Rescatamos las llaves del fondo del mar, 
la Virgen de la Cueva ya no llueve 
16 ni sale la pavana, vestida de marinero, 
para ver a los soldados de Cataluña servir al Rey, 
18 ni despedir a Mambrú, que a Saigón regresa. 
(Juan José Tellez. De “Daikiri”, 1970) 


Hilando los indicios de las retahílas, juegos, cuentos y romances” que forman 
el poema-collage hemos devanado diez y ocho citas que abren su campo 
semántico a un procedimiento de las retahílas-cuento tradicionales. Es el pro- 
cedimiento de la enumeración que condensa la pluralidad de la realidad en 
un inexistente argumento. Pero la ausente trama es aparente, porque de la 
suma de elementos emerge la totalidad contada. Acaso un Aleph reiterado 
en esta asociación que me viene sin mas a la mente de la simultaneidad y 
sucesión del tiempo que evoca Borges. Otro si digo, el niño tiene una fasci- 
nación por la enumeración, que es una ruta mental, una cábala rítmica, un 
camino para nombrar y contar la totalidad por minuciosa acumulación de los 
elementos visualizados paso a paso, ensanchando su repercusión auditiva, 
avanzando y regresando a las imágenes hasta gradualmente llegar a poseer 
todas las piezas nombradas. La posesión se desbarata finalmente con el 
deshacer la frágil torre de palabras, eliminando uno a uno, hasta no llegar a 
tener nada como en los Diez perritos, que 


de diez que tenía ya no me queda ninguno. 
(PELEGRÍN, 1995, cap.l) 


7. v.1 retahíla Don Juan de la Villanaranja; v.3 Contar mentiras; v.4 Pinto pinto, /saca las vacas a 
25; v.4 cuento de Pulgarcito, v.5 romance de Don Gato; v.6 Contar mentiras; canción, A! pasar la 
barca/me dijo el barquero; v.7 juego de la rayuela o infernáculo; v.8 canicas y billar; v.9 del Ángel 
y el demonio; v.12 oración del Ángel de la Guarda/dulce compañía/no me desampares/ni de noche 
ni de día; v.14 ¿Dónde están las llaves?, matarile; v.15 retahíla ¡Que llueva, que llueva/la Virgen 
de la Cueva!; v.16 Que salga la dama, dama/vestida de marinero/que tiene en su carita/las 
estrellitas del cielo; v.17 canción De Cataluña vengo/de servir al rey, v.18 romance Mambrú se fue 
a la guerra. 
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Retomando la lectura de Matarile observamos que el procedimiento de enu- 
meración se impregna de nuevos significados: narrar el paso de los días en 
el "tejado del tiempo” discurriendo por las estrofas del poema; del contar y 
creer mentiras de la estrofa primera se desliza a la siguiente cuando el por- 
venir trae “calles del infierno” conciencia escondida y cuentos prohibidos 
hasta llevar a un gradual desasimiento derrumbando los balcones del recuer- 
do por la negación, que ya no llueve ni salen regocijados los personajes de 
la niñez. Ahora en el transcurso enumerativo se han convertido en figuras de 
matarile-matarife, del presente histórico del poeta, que recupera la llave, la 
clave de su desazón contemporánea para denunciar la guerra del Vietnam de 
los años setenta, del soldado que al esconderse la conciencia general, por 
las calles del infierno “a Saigón regresa”. Despojándose de la inocencia de 
la primera sensación entretejida en canciones infantiles, el poema construye 
las vicisitudes del tiempo aniquilador del poeta que asiste y denuncia la des- 
trucción de una generación, perdido por alquilado el cielo esperanzador, 
donde mora aquel Don Juan saboreando los días del vino azul. 


Sí, los tiempos son duros para la lírica, duros y malos tiempos, quizás por ello 
me permito sugerir al lector que cualquier retahíla asomada a su memoria sea 
donada sin tardar a un niño pequeño y doy fe que tocará el asombro, por- 
que en la voz que llegará al niño, su propia voz sucediéndole renacerá a la 
conmoción poética de la palabra primera. 
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POÉTICA DEL ROMANCERO 


Michelle Débax 


Universidad de Toulouse-Le Mirail 


En primer lugar, tengo que aclarar este título altisonante y falaz que le corres- 
ponde sólo muy parcialmente a esta exposición. 


Efectivamente, ¿qué es poética? 
Si nos remontamos a los orígenes etimológicos, en griego “poethiké techne” 
es arte de la poesía, técnica poética. 


Ahora bien, en la modernidad, poética se ha tomado en un sentido más am- 
plio y más ambicioso como teoría de la creación literaria. Y parece ser que, 
en el campo del Romancero, los estudios que se han hecho en torno a la 
poética tienen más o menos el objetivo de definir lo peculiar de esa “crea- 
ción”. Ahí están los estudios cuyos títulos hablan de por sí, como el de Diego 
Catalán “Hacia una poética del Romancero oral moderno” (CATALÁN, 1982: 
282-296) o el libro de P.Bénichou titulado: Creación poética en el Romancero 
tradicional (BÉNICHOU, 1968). 


Y es que la creación poética, cuando se habla de romances, no puede enfo- 
carse exactamente del mismo modo que cuando se consideran textos de au- 
tor, ya que, como se sabe, el romance por su índole y su modo de transmi- 
sión es un texto abierto, cambiante, fluctuante. Así que indagar sobre la poé- 
tica de este género será ver cómo se renueva, se adapta, se amolda el tex- 
to, a partir de qué elementos va variando en este proceso de transmisión/crea- 
ción, cómo actúan y a qué nivel las fuerzas de renovación y también las de 
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conservación. Esto sólo se puede estudiar seriamente teniendo en cuenta 
muchas versiones representativas de todos los estratos de la tradición, tanto 
en el tiempo como en el espacio. A veces se pueden comparar versiones 
antiguas (cuando existen) y versiones modernas: es el caso del romance de 
El Cid y Búcar muy estudiado (BÉNICHOU, 1968; CATALÁN, 1969b; DI 
STEFANO, 1967); o bien se estudian versiones modernas de diversas proce- 
dencias como las del romance de Gerineldo en Cómo vive un romance 
(MENÉNDEZ PIDAL, CATALÁN, GALMÉS, 1954). Remito a las bibliografías 
incluidas en los Romanceros recién publicados (Dl STEFANO, 1993; DÍAZ 
MAS, 1994), no pudiendo citar aquí todos los estudios sobre la creación poé- 
tica en el Romancero tradicional. 


Ahora bien, para alumnos menos especializados como los de este curso, pue- 
de plantearse el problema de la “poética” de modo mucho más simple, vol- 
viendo a la primera acepción de la palabra: técnica poética. Ya sé que en el 
campo de los romances, es muy difícil deslindar los dos aspectos, creación 
y técnica, y este arte poético, no registrado en ningún tratado, sólo se pue- 
de entresacar por método inductivo del estudio y del cotejo de muchas ver 
siones; por otra parte, cabe tener muy presente lo peculiar de esta comuni- 
cación poética en vivo en la que se desdibujan las fronteras entre productor 
y receptor del texto. 


Así pues, como habrán entendido, vamos a atenernos aquí a una descripción, 
incompleta y parcial por cierto, de algunas de las particularidades de los ro- 
mances tradicionales, teniendo en cuenta su índole de textos abiertos, plas- 
mados por la tradición que los diferencia de los textos de autor. 


Otra precisión cabe hacer y es que este arte poético es diverso y, según la 
época, la temática y el origen se pueden observar varias clases de estilo. Así 
es como Paul Bénichou, con su habitual agudeza, distingue siete estilos en 
un artículo titulado “Problemas del estilo oral”: “Creo que convendría distin- 
guir en los romances: 


- un estilo tradicional (u oral) viejo, trátese de romances de origen épico, 
carolingio, noticioso o novelesco; 

- un estilo juglaresco viejo, con su variante carolingia; 

- un estilo prosaico, del tipo que se usa llamar “erúdito”, que versifica cró- 
nicas; 

- un estilo culto antiguo, con sus variantes trovadoresca o propiamente 
artificiosa en el romancero nuevo; 

- un estilo que solemos llamar vulgar, de los romances de ciego; 

- y por fin, last but not least, el estilo tradicional moderno muy descuidado 
por los estudiosos, aunque es el único estilo oral cuya vida podemos com- 
probar en nuestros tiempos” (BÉNICHOU, 1990: 48). 
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Otro problema importante plantea Bénichou en este estudio: es el de saber 
si los romances tradicionales, fruto del paso de cualquier romance de cual- 
quier origen a la “tradición”, si esos romances, pues, se plasman poco a poco 
en ese proceso de transmisión por vía oral o si existe "una escuela de poe- 
tas populares”. Así volvemos al problema de la creación poética que puede 
resultar sea de un desarrollo interno y de los retoques de innumerables trans- 
misores, sea del acto creativo en un momento dado de alguien que se vale 
de recursos estilísticos conocidos. 


No nos adentraremos en esas disquisiciones importantes y nos atendremos 
a una descripción de estos recursos, sea cual fuere su origen, tratando de 
destacar la originalidad de este estilo tradicional. 


“¿Cómo dar cuenta de esta excelencia del estilo oral?”, pregunta Bénichou 
en el mismo artículo, Efectivamente, puede apreciarse estéticamente un ro- 
mance plasmado con este estilo, pero más difícil es analizar en qué consiste 
la “excelencia” o la peculiaridad respecto a otros tipos de relatos o de poe- 
mas. 


Sin pretender conseguirlo, vamos a intentarlo siguiendo una pauta muy sim- 
ple y simplificadora: ya que los romances son a la vez narración y poesía, 
distinguiremos estos dos puntos en la exposición, teniendo muy presente 
siempre que se trata de una poética de la voz más que de la letra. 


Y una última aclaración previa: al decir que es una poética de la voz, para 
nada queremos (ni podemos) tomar en cuenta los elementos extratextuales 
que conforman la performance o actuación, las condiciones en que se da tal 
o tal version (entorno festivo o laboral, participación de los oyentes, con es- 
tribillo cantado a coro, etc.). Todo esto está fuera de nuestro alcance, en el 
pasado por razones obvias y en el presente también, ya que rarísimas veces 
las versiones se recogen ín situ, en condiciones “naturales”, más bien se 
extraen a duras penas de la memoria desmemoriada de los últimos portado- 
res de la tradición. Así que lo que llamamos “poética de la voz”, tenemos que 
rastrearla en el mismo texto: la peculiar enunciación de los romances desti- 
nados a ser cantados y oídos y reconocidos y compartidos tiene que refle- 
jarse de un modo u otro en el enunciado, o sea los textos impresos, letra 
muerta. El problema es, pues, encontrar en ellos las huellas, los procedimien- 
tos más o menos codificados inducidos por su misma producción -o mejor 
dicho reproducción- ante un auditorio partícipe y no sólo receptor pasivo. 


1. LA NARRACIÓN 


El romance es narración, cuenta una historia hasta en los textos que pare- 
cen desligados de toda narratividad. Así, por ejemplo, el romance de El Pri- 
sionero, en su versión más corta, (texto n* 1) no es sólo el lamento del pri- 
sionero en su cárcel -sea ésta real o metafórica—, sino que relata la desapa- 
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rición del avezilla, único vínculo con el mundo exterior. También el romance 
de la doncella que canta ribericas de la mar (texto n* 2) y que pregunta por 
su amado, además de retomar un motivo de cantarcillo lírico muy conocido, 
incluye un Yo enigmático que presencia y relata este cantar y sus circunstan- 
cias. 


Estos dos ejemplos sólo se dan para mostrar la diferencia entre un romance 
y un cantar lírico, por más afines que sean como en estos casos. 


Ahora bien, ¿cómo se cuentan las historias en los romances que, aunque 
narrativos, tampoco se pueden confundir con otro tipo de relatos? 


1.1. Estructura Narrativa 


La presentación de la historia narrada puede variar de un romance a otro y 
se han hecho diversas distinciones al respecto. 


Así Menéndez Pidal distinguió dos modalidades: los romances-cuentos y los 
romances-escenas (MENÉNDEZ PIDAL,1953, |: 63-65). Romance-cuento se- 
ría el que narra una historia completa con antecedentes, nudo y desenlace 
como De Mérida sale el palmero (texto n* 4) y romance-escena el que se cen- 
tra en una sola peripecia, dejando imaginar lo que precede y lo que sigue, 
como Guarte, guarte, rey don Sancho (texto n* 3). Ahora bien, es más una 
ponderación variable de lo explícito y de lo implícito que una diferencia de 
índole. Así en el romance del palmero, que parece ser una historia lineal, se 
deja hasta el final el suspense de la identidad del palmero y se incluye en 
boca de éste la narración retrospectiva de su cautiverio. Y en el romance corto 
de la muerte de rey don Sancho, centrado en la figura y actuación del trai- 
dor Vellido Dolfos, se sugiere a las claras todo un trasfondo (por quién actúa 
Vellido Dolfos por ejemplo). 


En cuanto al orden de presentación de los hechos narrados, Giuseppe Di 
Stefano distingue lo que llama ordo naturalis y ordo artificialis (Dl STEFANO, 
1990: 349). En el primer caso, el orden del relato sigue la cronología de los 
eventos narrados, en el segundo se dan distorsiones, vueltas atrás y elipsis. 
La primera modalidad que es la propia de los cuentos se encuentra en los 
romances juglarescos antiguos como el Conde Dirlos o el Conde Alarcos y 
en los romances de la tradición oral moderna, y la segunda prima en los ro- 
mances antiguos que, en una concentrada brevedad condensan gran canti- 
dad de sucesos. Tampoco es tan tajante la oposición a este respecto entre 
romances antigos y romances modernos, aunque, éstos tiendan, es verdad, 
a redondear las historias dándoles muchas veces nuevas pautas acordes con 
la axiología de los transmisores. 
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Pero a veces los romances modernos también saben trastocar el orden o su- 
primir secuencias que se tienen que reconstituir, Esto se comprueba cuando 
se reconstruye la “fábula”, como hacen Diego Catalán y sus colaboradores, 
con un fundamento teórico en las teorías semióticas de estructuración del re- 
lato de Segre (CATALÁN, et al., 1984). Así distinguen la “fábula”, o sea todas 
las secuencias lógicas y cronológicas de la historia narrada y la “intriga”, es 
decir, el texto que las manifiesta, a veces con inversiones en el orden y con 
lagunas: no pocas veces difieren fábula e intriga. La gran diferencia de en- 
foque con otros estudios reside en que Diego Catalán toma en cuenta todas 
las versiones conocidas de un romance para reconstruir la fábula que viene 
a ser como un modelo virtual, cuyas secuencias se actualizan o no en tal o 
tal versión. Así se puede apreciar los cambios entre versiones de distintas 
áreas, las reestructuraciones, las omisiones, etc. Remito a las páginas 92-114 
del CGR 14 (CATALÁN, et al., 1984) donde se exponen y ejemplifican estos 
procesos de recreación por la tradición que afectan a la historia narrada. 


De estos estudios y de otros muchos que se centran en las historias narra- 
das se puede sacar la conclusión de que tanto en versiones antiguas como 
en versiones modernas prima la elipsis: se elide una secuencia (o varias) que 
se tiene que reconstituir a partir de lo que pasa posteriormente o de indicios 
indirectos. Á veces este ejercicio puede ser difícil como en Lanzarote y el cier- 
vo del pie blanco (texto n* 7): llevarlo a cabo supone un conocimiento previo 
de la historia completa que tendrían los oyentes de antaño. Este es un factor 
que no es privativo de este romance. Muchas veces, de las historias que se 
cuentan, por ser conocidas, sólo se destacan algunos episodios cuya traba- 
zón no es siempre evidente (en el caso de Lanzarote, son tres escenas como 
señala el cambio de asonancia, sin que se perciba claramente su conexión). 


Si la elipsis se da en el comienzo, es lo que se llama comienzo “ex abrupto" 
o “in medias res” que no pone para nada en antecedentes que luego se acla- 
rarán (o no). Y si viene al final (caso frecuente en los romances antiguos) se 
trata de final abierto o truncado que deja toda libertad (o cierta libertad) a la 
actividad interpretativa. 


Podemos ver todas estas características ejemplificadas en el romance de la 
Blanca niña (texto n* 5). 


Orden trastocado. La primera secuencia, lógica y cronológicamente es: El con- 
de se va a cazar dejando a su esposa sola. 


De esto nos enteramos sólo a posteriori por las palabras de la esposa: v.v. 6 
y 12. 


Comienzo abrupto. El diálogo aclara sólo implícitamente la identidad de los 
protagonistas. 
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Elipsis. No se cuenta la entrada del caballero ni lo que pasa entre dama y 
señor: sólo se sabe que ya está dentro (y desarmado) por las prendas que 
deja esparcidas por la casa. 


Desenlace abierto. No se aclara si se concreta la petición de castigo por parte 
de la Blanca niña. Es de notar que este final es mucho más sugestivo que el 
de muchas versiones modernas, que cuentan que el marido la mató o la de- 
volvió a sus padres o el de otra versión antigua, en la que “cayó muerta de 
temor” al oir la pregunta sobre el caballo. 


Cabe subrayar que todas estas técnicas que rigen la “dispositio” de los ro- 
mances, más sofisticadas de lo que parece, suscitan la participación activa 
del oyente para reconstituir y completar la historia, 


1.2. Modalidades narrativas 


Ahora bien, ¿cómo se cuentan estas historias?, o mejor dicho: ¿qué tipo de 
voz narrativa las cuenta? 


Se dan todas las modalidades, aunque no en igualdad de proporción, según 
las clases de romances. 


Existe la narración con narrador en tercera persona que cuenta sin apenas 
inmiscuirse en la historia, presentando a los personajes, precisando quién 
habla e incluso dirigiéndose al auditorio con fórmulas como ésta del roman- 
ce El Palmero (texto n*? 4) “bien oiréis lo que diráe” (v. 29). En este mismo ro- 
mance, después de la agnórisis final: “Alegrías se hizieron / no ay quien las 
pueda contar”. Esta forma de contar que inscribe en el enunciado el rol de 
narrador es propia de los romances juglarescos. No es la que prevalece en 
los romances tradicionales: por cierto, éstos pueden tener unos versos de 
presentación o de enlace a cargo de un narrador exterior pero, sobre todo, 
incluyen la propia palabra de los personajes, como veremos más adelante. 


Otra modalidad muy común es de un narrador en primera persona que cuenta, 
bien la historia de otro personaje que presencia como testigo (texto n* 2), bien 
su propia historia como en el texto n* 6: Yo me ¡va para Francia... 


Ahora bien, la característica más relevante del Romancero es que se puede 
pasar de una modalidad a otra en el decurso del mismo relato. 


Veamos algunos ejemplos. Los romances que cuentan la muerte de un per- 
sonaje empiezan por una narración en primera persona “Yo me estava en 
Giromena...* (Isabel de Liar) o “Yo me estava allá en Coimbra" (Muerte del 
Maestre de Santiago) donde las protagonistas presentan los prolegómenos de 
una muerte anunciada por "malas señales”. Ahora bien, el que contaba en 
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Yo se vuelve Él, al aproximarse la muerte. En estos casos se justifica ese cam- 
bio por verosimilitud pero también por ser una forma efícaz de textualizar la 
desaparición de esos personajes, víctimas de persecuciones injustas: se 
enfatiza el patetismo al borrarlos como narradores. 


En otros casos, no hay tal justificación pero siempre ese cambio produce un 
efecto de extrañeza y de distanciamiento. Después de compartir la vivencia 
del personaje, se le ve desde fuera lo que permite matizaciones diversas. En 
el romance del Caballero burlado (texto n* 6) el paso a la tercera persona su- 
braya la treta de la doncella y resalta la ironía de la situación. 


Este cambio de Yo en Él se da también en versiones modernas como en es- 
tos ejemplos: 


En casa del rey mi padre un traidor pidió posada 

mi padre, como era noble, dijo que sí se la daba. 

De tres hijas que tenía le pidió la más galana. 

Él se monta en un caballo — y ella en una yegua (baya). 
Santa Elena (AIER. 1982, Il: 99) 


Un domingo diendo a misa encontréme y encontréla 
me alcontré con la serrana que vive en Sierra Morena 


y unos versos más adelante: 


El serrano, como astuto, la ha dejado medio abierta 
La serrana de la Vera (AIER. 1982, Il: 72) 


Lo que parece más relevante en estos ejemplos es que este rol vicario de na- 
rrador que asume el Yo personaje no es plenamente un rol de control de la 
narración. Se contempla una inestabilidad del foco de la narración que pue- 
de ser una imagen de la volubilidad y del anonimato de los textos tradicio- 
nales; nadie es dueño de ellos, ni siquiera para asumir brevemente el papel 
de tomar a cargo la narración. 


Esta disolución de la instancia narradora puede llegar al punto máximo cuando 
nos encontramos casi exclusivamente con diálogos. Esta modalidad, como se 
sabe, es muy común en los romances tradicionales. Muchas veces no hay 
siquiera verbos dicendi para identificar quién habla, lo que suscita un incre- 
mento de la actividad de interpretación para adivinar y construir la identidad 
de los personajes. 


Además, como es obvio, esta dramatización potencia el protagonismo de la 


voz: el que canta o recita el romance es como un actor que representa va- 
rios papeles. El oyente presencia directamente la vivencia de los personajes, 
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un poco como en el teatro; no se nos narra una historia, esta historia se hace 
ante nosotros por y con la palabra en su inmediatez sugestiva. Repito una vez 
más que no se trata de la actuación concreta de tal o tal cantor sino de lo 
que en el texto mismo se inscribe. 


En muchos exordios, la voz se dirige al protagonista o al escenario de la his- 
toria (Río verde, río verde; Fontefrida, Fontefrida; Gerineldo, Gerineldo, Rosa 
fresca, rosa fresca) y lo hace surgir para los oyentes por el mero hecho de 
nombrarlos. También, no pocas veces, aunque el que actualiza un romance 
sea un mero portavoz anónimo se involucra en la misma narración, comen- 
tándola o participando de ella. Ahí, están las fórmulas de comienzo: quien 
tuviera tal ventura... que señalan la añoranza de compartir la experiencia 
contada. O bien se hace una equiparación con la historia narrada, como en 
el logrado Tristán hispánico: de los amores prohibidos de Tristán e Iseo, de 
su llanto ante la muerte nace un agua que preña a quien la beba, hermosa 
transformación del filtro mágico que, en este caso, no obra para suscitar los 
amores, sino que a posteriori nace de ellos. 


Que así hice yo mezquina por la mi ventura mala: 
no más que d'ella beví luego me hice preñada 


comenta un yo femenino, mero rol funcional, que parece dialogar con el tex- 
to, no se sabe si con leve ironía o tomándolo en serio, y así alude a su modo 
a la compenetración entre lo que se cuenta y el que lo cuenta, 


Lo que quisieran haber mostrado estos apuntes parciales es esa especifici- 
dad de la comunicación romancesca in praesentia que se refleja en cierto 
modo en la misma narración. Esta tiene una complejidad asombrosa, equi- 
parable a la que se da en los experimentos de la novela modema. 


Pero otra característica relevante la constituye el plano de la expresión, el dis- 
curso poético en el que vierten estas historias, cuyas particularidades vamos 
a rastrear ahora brevemente, teniendo siempre en cuenta lo genuino de la co- 
municación oral. 


2. EL DIRCURSO POÉTICO 


Primero es un discurso en versos octosílabos, lo que parece ser una pero- 
grullada y no lo es tanto, si se considera que cada verso octosílabo constitu- 
ye una célula independiente, una unidad rítmico-semántica que se puede 
memorizar, retener y aprovechar como tal aunque cambien los demás elemen- 
tos, incluso la voz que los actualiza. 


Por ejemplo, en dos versiones del Conde Antores, romance que cuenta la vuel- 


ta del Conde en el momento en que se va a casar su esposa con un segun- 
do conde, los versos finales comentan la situación a la que se ha llegado: el 
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segundo conde, defraudado en sus esperanzas, no consigue ni siquiera re- 
cobrar los regalos que le hizo a su prometida, “ya que en besitos y en abra- 
zos / bien pagados están ya”, según dice el primer Conde. En una versión 
es la condesa quien termina el romance con estos versos: 


¡Ay, triste de mí, cautada (sic), mezclada con tanto mal 
que no le he dado más que uno y ése fue con gran pesar! 


En otra versión el mismo pretendiente burlado contesta al marido: 


¡Ay pobre de mí, cuitado, nacido con tanto mal 
no me ha dado más que uno y ha sido a su pesar! 
(R.T., III, 1969: 162-165) 


Las dos versiones no son iguales, ni mucho menos, según se deje la sanción 
final a una u otra de las dos víctimas, pero lo que llama la atención es la con- 
figuración idéntica de los hemistiquios con la variación de que se adaptan a 
la voz de quién los profiere. 


No es el momento oportuno para desarrollar las teorías de los orígenes del 
(relativo) isosilabismo de los romances, de lo que deben a la épica, a la líri- 
ca, a influjos transpirenaicos, cuestiones todas éstas pendientes de una so- 
lución única. De lo que quisiera dejar constancia es de la autonomía y adap- 
tabilidad de los versos octosílabos, reconocibles y reconocidos y repetibles 
en su esquema fundamental, cuando no en la letra misma. 


En cuanto a la música que los acompaña, constituye también un factor de uni- 
ficación: se repite la misma melodía que abarca por lo general cuatro 
octosílabos. Esta no es más que una de las repeticiones que caracterizan el 
discurso de los romances. Tal vez sea la más perceptible y la más eficaz para 
captar la atención del auditorio que espera el retorno del mismo esquema mu- 
sical. Del mismo modo espera el retorno de la misma rima asonante en los 
octosílabos pares. El cambio de asonancia en las versiones antiguas o en las 
modernas (que tienden a uniformar la rima) puede señalar un origen sea en 
tiradas épicas, sea en baladas líricas con estrofas. No nos detendremos en 
estos problemas, lo esencial parece ser en este aspecto también la tenden- 
cia a la regularización (mayoritaria) y esto contribuye, como la música, a crear 
una melopea repetitiva y cautivadora. 


Otro tanto se puede decir de los paralelismos sintácticos sea íntegros sea con 
contraposición. Se puede ver un ejemplo de esta disposición del discurso en 
la Blanca niña (texto n* 5). A cada una de las preguntas del Conde: “¿cuyo 
es...?”, contesta ella con una respuesta falsa del mismo tipo hasta el climax 
de la lanza, objeto simbólico de su pecado y de su castigo. Si la serie 
paralelística es bastante reducida en esta versión antigua, se amplía consi- 
derablemente en versiones modernas. Cuando se pone en marcha este pro- 
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ceso expositivo, se puede explayar en varias prendas del caballero con el 
mismo tipo de respuesta de parte de la esposa y la misma refutación del 
marido. Más allá de su funcionalidad mnemotécnica, estas repeticiones en 
serie crean un tempo suj generis, ya que se conoce el esquema y se espera 
la nueva pregunta, sabiendo ya el tipo de respuesta hasta que se llega al 
punto máximo, lanza o espada insoslayables. Ejemplos parecidos se dan en 
muchos romances como Delgadina o Las señas del marido, creando una tem- 
poralidad interna del relato que tiene en vilo a la espera de que se rompa este 
equilibrio paralelístico. Creo que tiene también que ver este recurso formal tan 
frecuente con la necesidad de cautivar al oyente. No significa ni mucho me- 
nos que sea una voluntad consciente, pero el estilo de los romances ha cua- 
jado así en función de su mismo modo de ser. Si la repetición es constitutiva 
del lenguaje poético en general (como señala por ejemplo Jakobson en sus 
estudios sobre poética), cabe subrayar que en el Romancero este recurso se 
utiliza al máximo, convirtiéndose en un medio expresivo eficaz en el marco 
de la comunicación oral. 


Efectivamente, aparte de estas reiteraciones de esquemas estructurales que 
abarcan varios versos a las que acabamos de aludir, se encuentran repeti- 
ciones de toda clase. Pueden ser de una sola palabra, por ejemplo en los ya 
mencionados apóstrotes iniciales. El repetir un nombre sea exótico 
(Durandarte, Gerineldo), sea arcaico en su forma (Fontefrida), sea simplemen- 
te de palabras comunes (Rosa fresca, Río verde) es como el "sésamo ábre- 
te" de otro mundo de ficción y ensueño. 


También se repiten octosílabos, íntegros o con variaciones: 


No vades allá, el buen rey, buen rey no vades allá 
(El Palmero, v. 46, texto n* 4) 


Ya cavalga Lancarote, ya cavalga y va su vía 
(Lanzarote, v.12, texto n? 7) 


lo que surte el mismo efecto de extrañeza seductora. 


Y más allá de un mismo romance, existe otro tipo de repeticiones que son 
como marca del género, ya que se encuentran en varios de ellos, como pue- 
den ser los comienzos “A caza iba, a caza” o “Estando una bella dama / una 
señorita...”. 


Esto nos remite a otro plano de expresión, más genuino quizá del Romance- 
ro: me refiero al código segundo que constituyen las fórmulas, ya que fórmu- 
las son estos versos migratorios. Las fórmulas son, según dice Diego Cata- 
lán, “el léxico poético esencial del lenguaje del romancero” (CATALÁN, et al. 
1984). 
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Bien es cierto que algunas de estas fórmulas son privativas de un romance 
en sus diferentes versiones, por ejemplo las que en el romance de La 
Condesita avisan que hay guerra y tienen que separarse los esposos. Las va- 
riantes han sido registradas, computadas y estudiadas por S. Petersen y 
D.Catalán (CATALÁN, 1976; PETERSEN, 1976). La más neutra “se ha levan- 
tado una guerra / entre Francia y Portugal” se cargó de más expresividad 
emocional por ejemplo en “guerras se levantan, / guerras entre Francia y 
Portugal” valiéndose de la repetición interna. 


Pero la mayoría de las fórmulas se encuentran en romances diversos. 


Son una forma figurativa de dar una información o de situar en un espacio y 
un tiempo imprecisos o de caracterizar una situación o un personaje ya que 
pueden tener función adverbial o adjetival. Concretan, hacen ver todo un 
entorno a partir de una instantánea. Citando otra vez a Diego Catalán: “La 
fórmula coincide con la sinécdoque en designar mediante una representación 
restringida, concretizada, algo de más amplia o abstracta realidad” (CATALÁN, 
et al. 1984: 171). 


Veamos algunos ejemplos. 


La localización espacio-temporal suele hacerse por medio de fórmulas sobre- 
cargadas de connotaciones, ya que los romances, al tradicionalizarse se des- 
ligan de circunstancias precisas, si las tuvieron. 


Las fórmulas de comienzos “A caza iba, a caza...” indican una búsqueda in- 
fructuosa y maléfica las más de las veces, lo mismo que “lunes era, fuerte 
día” sugiere que va a seguir una historia trágica. Otros comienzos con el verbo 
“estar” en gerundio o en imperfecto sobre el modelo “Estando una bella 
dama...” o “yo me estava...” configuran una situación estática, de tranquili- 
dad en la que va a irrumpir el elemento nuevo perturbador, expresado en 
general por un verbo en pretérito indefinido que modifica la situación: 


Estando una bella dama  arrimada a su balcón 
vio venir un caballero, mírole con atención 
(Incipit de una versión asturiana de La Adúltera). 


Otras fórmulas señalan un lugar de transición, tomadas al pie de la letra a 
veces son absurdas pero apuntan a un cambio en la historia. Tienen la for- 
ma “A! subir una montaña, al bajar una ladera” con todas las variantes sobre 
el mismo esquema como “al pasar un arroyuelo y en medio de un arenal”. La 
misma función de bisagra tiene la tan conocida fórmula “entre las siete y las 
ocho”. 


En cuanto al octosílabo tan presente en muchos romances “La mañana de San 
Juan” se asocia muchas veces a este otro “a las orillas del mar” y parece que 
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la repetición fónica de las sonoridades abiertas en “a” potencia aún más las 
sugerencias de tal momento y tal sitio arquetípicos en los que se espera una 
historia de amor y aventuras. 


Por otra parte la presencia de la misma fórmula en romances diversos no im- 
plica que las fórmulas no puedan tomar una significación nueva según el con- 
texto inmediato en el que se insertan. 


Por ejemplo, ninguna fórmula hay más repetida en toda clase de romances 
que “estando en estas razones” o “ellos en aquesto estando”, fórmula que 
también sirve de bisagra para pasar a otra peripericia de la historia. Ahora 
bien, en el romance de la Blanca niña (texto n* 5), esta fórmula se carga del 
misterio de lo no dicho. Son los únicos versos de esta versión a cargo de un 
narrador y permiten pasar del diálogo entre la blanca niña y el caballero al 
diálogo entre la misma y su marido. ¿Qué es pues en esta versión “aquesto”? 
Se podría pensar que es la plática cortada por la llegada del marido. Pero lo 
que sigue indica que el caballero, ya entró ya que dejó sus prendas esparci- 
das por toda la casa. Y el “aquesto” queda enigmático, no se sabe ni se dice 
qué ha pasado entre “ellos”. En su ambigúedad sugestiva este verso formu- 
lario plasma todo el misterio de la elipsis de la historia. 


y 


En esta misma versión, otra expresión formularia “Señor peino mis cabellos” 
es el exponente de un erotismo sugerido, ya que el “peinar los cabellos” 
conlleva la imagen de la mujer que espera el amor. En este caso se adapta 
a la situación con el segundo octosílabo “péinolos con gran dolor” que ex- 
presa la queja de la mujer abandonada por su marido en su deseo frustra- 
do, lo que por otra parte viene a ser una justificación de su conducta ante- 
rior y de su aceptación tan fácil del caballero. Aunque se autocondene ella 
al final, no se cargan las tintas contra esta “blanca niña” más víctima que 
culpable. Se ve cómo el recurrir al significado de fórmulas conocidas adap- 
tándolas al contexto contribuye de modo económico y eficaz a la significa- 
ción del romance. 


d 


En ese tema del erotismo, cabe señalar que en los buenos romances tradi- 
cionales, el erotismo no se expresa de modo explícito. Fórmulas como las que 
acabamos de comentar y otras de la misma índole que se refieren a una ac- 
tividad como “bordar paños de seda” conforman una imagen de la mujer se- 
ductora y en espera del amor. En cuanto a los encuentros amorosos se ex- 
presan de modo muy escueto con versos del tipo: 


La cogiera de la mano, la lleva al pie de un rosal 
don Carlos tendió la capa, — la niña tendió el brial 
Conde Claros (CATALAN 1984: 176) 


Se elide la escena de amor sugerida sólo por los preparativos. Estos se pue- 


den ampliar e incluir, de forma más o menos detallada los de una rica comi- 
da o una rica cama, como en muchos romances sefardíes. 
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No hace al caso multiplicar ejemplos que se encontrarán en cualquier anto- 
logía de romances. Una fórmula puede abarcar desde un octosílabo hasta va- 
rios versos, puede cambiar más o menos en su formulación pero lo esencial 
es que funciona como una unidad semántica conocida y reconocida, que in- 
duce una comprensión del rumbo de la historia y que sugiere más de lo que 
dice. 


Ahí está lo más relevante: este lenguaje poético es código de complicidad 
entre quienes lo manejan, por lo cual puede funcionar de un modo alusivo más 
que explícito. Citaré aquí a Di Stefano: “En efecto si la poética del romance- 
ro tiene indudablemente sus raíces ideológicas, sobre todo exhibe la marca- 
da y fascinadora orientación a comunicar por emblemas y con un lenguaje 
alusivo, llegando incluso a descuidar la coherencia en favor de la función sim- 
bólica” (Dl STEFANO, 1988: 158). 


Así esta técnica poética se plasma para y por la circunstancia que la hace 
existir. Es una comunicación poética que va más allá de la mera transmisión 
de un contenido, por más importante que sea éste, ya que es cierto que se 
cuentan historias a tono con los valores de la comunidad en que se cuentan. 
Pero además del enunciado de tal o tal historia, se inscribe en el texto can- 
tado y oído la participación activa del oyente, lo que es también un factor de 
cohesión de la comunidad. 


Acabaré citando a Mercedes Díaz Roig, insigne especialista que tanto se in- 
teresó por esta poética y cuya muerte prematura sentimos todos. Estas son 
las palabras finales de un estudio suyo sobre una versión del Conde Olinos, 
conclusión que puede ampliarse a muchos romances: “Esta riqueza lograda 
a base de ritmo, contrapunto, repeticiones y variaciones, plasticidad de las 
imágenes, así como por las relaciones que se establecen entre oído y visión 
y entre oído y memoria, es creo yo, lo que da al romance su gran poder poé- 
tico, su encanto peculiar, su incuestionable atractivo y, por lo tanto, su larga 
vida” (DÍAZ ROIG, 1990a: 342). 


TEXTOS 


1 

Por el mes era de mayo cuando haze la calor, 
cuando canta la calandría y responde el ruiseñor, 
cuando los enamorados van a servir al amor, 
sino yo, triste cuitado, que yago en esta prisión, 
que ni sé cuándo es de día ni cuándo las noches son 
sino por una avezilla que me canta al alvor 
matómela un vallestero, de Dios aya el galardón. 

(Di Stefano, 1993: 221) 
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2 

Yo me levantara, madre,  mañanica de sant Juan. 
Vide estar una donzella  ribericas de la mar; 
sola lava y sola tuerce, sola tiende en un rosal; 
mientras los paños s'enxugan dize la niña un cantar: 
—¿Dó los mis amores, dólos? ¿Dónde los iré a buscar?- 
Mar abaxo mar arriba diziendo iva un cantar, 
peine de oro en las sus manos — y sus cabellos peinar: 
-Dígasme tú, el marinero, que Dios te guarde de mal, 
si los viste a mis amores, si los viste allá passar.- 

(Di Stefano, 1993: 136) 


3 
-¡Guarte, guarte, rey don Sancho! ¡No digas que no te aviso!, 
que de dentro de Camora un alevoso ha salido: 
llámase Vellido Dolfos, hijo de Dolfos Vellido, 
cuatro traiciones ha hecho y con ésta serán cinco; 
si gran traidor fue el padre, mayor traidor es el hijo.- 
Gritos dan en el real, a don Sancho han malherido; 
muerto le ha Vellido Dolfos, — gran traición ha cometido. 
Desque le tuviera muerto  metíose por un postigo; 
por las calles de (Camora va dando bozes y gritos: 
—Tiempo era, doña Urraca, de complir lo prometido.- 

(Di Stefano, 1993: 359) 


4 
De Mérida sale el palmero, de Mérida essa ciudade. 
Los pies llevaba descalgos, las uñas corriendo sangre; 
una esclavina trae rota que no valía un reale 

y debaxo traía otra bien valía una ciudad, 

que ni rey ni emperador no alcangava otra tale. 
Camino lleva derecho de París essa ciudade. 

Ni pregunta por mesón ni menos por ospital, 

pregunta por los palacios del rey Carlos do estáe. 

Un portero está a la puerta, empécole de hablare: 
-Dixéssesme tú, el portero, el rey Carlos ¿dónde estáe?- 
El portero que lo vido mucho maravillado se hae 

cómo un romero tan pobre por el rey va a preguntare. 
-Digádesmelo, señor, d'esto no tengáis pesare.- 

-En missa estava, palmero, allá en san Juan de Letrane, 
que dize missa un arcobispo y la oficia un cardenale.- 
El palmero que lo oyera  Ívase para sant Juane. 

En entrando por la puerta bien veréis lo que haráe: 
humillóse a Dios del cielo y a sancta María su madre, 
humillóse al argobispo, humillóse al cardenale 

porque dezía la missa no porque merescía máse, 


humillóse al emperador y a su corona reale, 

humillóse a los Doze que a una mesa comen pane; 

no se humilla a Oliveros ni menos a don Roldane 

porque un sobrino que tienen en poder de moros estáe 

y pudiéndolo hazer no le van a rescatare. 

Desque aquesto vio Oliveros, desque aquesto vio Roldane, 

sacan ambos las espadas, para el palmero se vane. 

El palmero con su bordón su cuerpo va a mamparare. 

Allí hablará el buen rey, bien oiréis lo que diráe: 

—Tate, tate, Oliveros, — tate, tate, don Roldane; 

o este palmero es loco o viene de sangre reale.- 

Tomárale por la mano y empiécale de hablare: 
-Dígasme tú, el palmero, no me niegues la verdade: 
¿en qué año y en qué mes  passaste aguas de la mare?- 
-En el mes de mayo, señor, yo las fuera a passare. 
Porque yo m'estava un día a orillas de la mare, 
en el huerto de mi padre por averme de holgare; 
captiváronme los moros,  passáronme allén del mare, 
a la infanta de Sansueña me fueron a presentare. 
La infanta desque me vido de mí se fue a enamorare. 
La vida que yo tenía, rey,  quiérovos la contare: 
en la su mesa comía y en su cama me ¡va a echare.- 
Allí hablara el buen rey, — bien oiréis lo que diráe: 
-¡Tal catividad como essa quienquiera la tomara! 
Dígasme tú, el palmerico, — si la iría yo a ganare.- 
—No vades allá, el buen rey, buen rey no vades alláe, 
porque Mérida es muy fuerte, bien se vos defenderáe: 
trezientos castillos tiene que es cosa de los mirare, 
que el menor de todos ellos bien se os defenderáe.- 
Allí hablara Oliveros, allí habló don Roldane: 
Miente, señor, el palmero, miente y no dize verdade, 
que en Mérida no ay cien castillos ni noventa a mi pesare; 
y estos que Mérida tiene no tiene quien los defensare, 
que ni tenían señor ni menos quien los guardare.- 
Desque aquesto oyó el palmero, movido con gran pesare 
alcó su mano derecha, — dio un bofetón a Roldan. 
Allí hablara el rey con furia y con gran pesare: 
-Tomalde, la mi justicia, y llevédeslo ahorcare.- 
Tomádolo ha la justicia para avello de justiciar. 
Y aun allá al pie de la horca el palmero fuera hablare: 
-¡Oh mal uvieses, rey Carlos, Dios te quiera hazer male!, 
que un hijo solo que tienes tú le mandas ahorcare.- 
Oídolo avía la reina que se le pasó a mirare: 
-Dexédeslo, la justicia, no le queráis hazer male, 
que si él era mi hijo encubrir no se podráe, 
que en un lado ha de tener un estremado lunare.- 
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Ya le llevan a la reina, — ya se lo van a llevare. 
Desnúdanle una esclavina que no valía un reale, 
ya le desnudavan otra que valía una ciudade: 
halládole an al infante halládole han la señale. 
Alegrías se hizieron no ay quien las pueda contare. 

(Di Stefano, 1993: 402) 


5 
-Blanca sois, señora mía, más que el rayo del sol, 
¿Si la dormiré esta noche desarmada y sin pavor? 
Que siete años había, siete, que no me desarmo no: 
más negras tengo mis carnes que un tiznado carbón.- 
-Dormilda, señor, dormilda, desarmado sin temor, 
que el conde es ido a la caga a los montes de León: 
ravia le mate los perros y águilas el su halcón 
y del monte hasta casa a él arrastre el morón.- 
Ellos en aquesto estando, su marido que llegó: 
-¿Qué hazéis, la blanca niña, hija de padre traidor?- 
-Señor, peino mis cabellos, péinolos con gran dolor 
que me dexéis a mí sola y a los montes os váis vos.- 
-Esa palabra, la niña, no era sino traición. 
¿Cúyo es aquel cavallo que allá baxo relinchó?- 
-Señor, era de mi padre, y enbióslo para vos.- 
-¿Cúyas son aquellas armas que están en el corredor?- 
-Señor, eran de mi hermano, y oy os las embió.- 
-¿Cúya es aquella langa? Desde aquí la veo yo?- 
-Tomalda, conde, tomalda, matadme con ella vos, 
que aquesta muerte, buen conde, bien os la merezco yo.- 

(Di Stefano, 1993: 187) 


6 
Yo me iva para Francia do padre y madre tenía. 
Errado havía el camino, errado avía la vía; 
arriméme a un castillo por atender compañía. 
Por í viene un escudero  cavalgando a la su glulisa. 
¿Qué fazes aí, donzella, tan sola y sin compañía?- 
Yo me iva para Francia do padre y madre tenía. 
Errado havía el camino, errado avía la vía. 
Si te plaze, el escudero, llévesme en tu compañía- 
-Plázeme -dixo-, señora, — sí faré por cortesía.- 
Y a las ancas del cavallo él tomado la avía. 
Allá en los Montes Claros de amores la requería. 
—Tate, tate, el escudero, no fagáis descortesía. 
Fija soy de un malato, lleno es de maletía, 
y si vos a mí llegades luego se vos pegaría.- 
Allí fabló la donzella, — bien oirés lo que diría: 
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-¡Oh covarde el escudero, bien lleno de covardía!: 
tuvo la niña en sus bracos — y él no supo servilla.- 
(Di Stefano, 1993: 137). 


7 

Tres hijuelos avía el rey, tres hijuelos que no más. 
Por enojo que uvo d'ellos todos malditos los ha: 
el uno se tornó ciervo, el otro se tornó can, 
el otro se tornó moro, passó las aguas del mar. 
Andávase Lancarote entre las damas holgando; 
grandes bozes dio la una: -Cavallero, estad parado. 
Si fuesse la mi ventura, cumplido fuesse mi hado 
que yo cassase con vos y vos comigo de grado, 
y me diéssedes en arras aquel ciervo del pie blanco.- 
-Dároslo he yo, mi señora, de coracón y de grado 
y supiesse yo las tierras donde el ciervo era criado.- 
Ya cavalga Lancarote, ya cavalga y va su vía; 
delante de sí llevava los sabuesos por traílla. 
Llegado avía a una hermita donde el hermitaño avía. 
-Dios te salve el hombre bueno.- -Buena sea tu venida. 
Cacador me parescéis en los sabuessos que traía.- 
-Dígasme tú, el hermitaño, — tú que hazes santa vida: 
ese ciervo del pie blanco ¿dónde haze su manida?- 
-Quedáisos aquí, mi hijo, hasta que sea de día; 
contaros he lo que vi y todo lo que sabía. 
Por aquí passó esta noche dos horas antes del día; 
siete leones con él y una leona parida. 
Siete condes dexa muertos y mucha cavallería. 
Siempre Dios te guarde, hijo, por doquier que fuer tu ida, 
que quién acá te embió no te quería dar la vida. 
¡Ay dueña de Quintañones, de mal fuego seas ardida!, 
que tanto buen cavallero por ti ha perdido la vida.- 

(Di Stefano, 1993: 223) 
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LA DÉCIMA POPULAR ENTRE 
ESPAÑA E HISPANOAMÉRICA 


Maximiano Trapero 
Universidad de Las Palmas 
de Gran Canaria 


1. LA DÉCIMA EN LA POESÍA IMPROVISADA 


La poesía improvisada en forma de "duelos poéticos” es un fenómeno muy 
viejo y universal (para el ámbito de la Romania: ROMEU FIGUERAS, 1948), y 
por lo que respecta al mundo hispánico está extendido por todo él, aunque 
en la actualidad se conserve con desigual vitalidad en sus territorios. Es un 
fenómeno universal, aunque en el caso de la literatura española, a la corriente 
universalista debió sumarse la influencia de la literatura árabe, con lo que salió 
especialmente reforzada en esa modalidad. En el teatro clásico español se 
recogen algunas muestras de estos desafíos, a los que se les llamaba echarse 
pullas, y Rodrigo Caro en su famosísima obra Días geniales o lúdicros, en el 
siglo XVII, deja constancia de ello (ARMISTEAD, 1994). Ya entonces esta prác- 
tica de poesía improvisada era propia de “gentes rústicas”, lo que la tradi- 
ción oral moderna ha venido a confirmar, pues sigue siendo en exclusiva una 
modalidad de la poesía popular. 


Ya sabemos la decadencia extrema a la que han llevado los tiempos moder- 
nos a muchas tradiciones seculares en todos los campos de la cultura, pero 
especialmente en lo que se refiere a la literatura oral, por lo que la expresión 
“tradición oral moderna” debe abarcar un tiempo que no se limite estrictamen- 
te al actual, sino a los siglos XIX y XX. Y desde esta perspectiva se puede 
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decir que en los pueblos hispánicos ha vivido hasta la actualidad una tradi- 
ción muy rica y variada. Son muy famosos los desafíos entre bertsolaris vas- 
cos (AUSTELIA, 1990), como lo son también los trovos de la zona del Levan- 
te español, especialmente localizados en Cartagena (GARCÍA GÓMEZ, 1993) 
y la Alpujarra!. En Galicia son famosas las enchofadas y en la provincia por- 
tuguesa de Tras-os-Montes y en las islas atlánticas de Azores y Madeira las 
cantigas ao desafio. En el dominio catalán la poesía improvisada se llama 
corrandes. Y en Canarias se han conservado distintas modalidades de poe- 
sía improvisada: las simples loas (o lobas) que los herreños dedican con tanta 
devoción a su patrona la Virgen de los Reyes, además del festivo canto de 
la meda, pasando por un estadio intermedio entre coplas recordadas de la 
tradición y coplas improvisadas en los ranchos de ánimas en las islas de Gran 
Canaria, Lanzarote y Fuerteventura, hasta llegar a los más genuinos piques 
y controversias entre los decimistas de La Palma. 


Por lo que respecta a América, allí la poesía improvisada en forma de desa- 
fíos poéticos ha llegado a la máxima expresión en las topadas mexicanas, en 
las porfías de los países del Caribe, en los contrapuntos del Perú, en las 
payas chilenas y, sobre todo, en las payadas argentinas. Un personaje lite- 
rario y un libro por excelencia encarnan este tipo de poesía en América y, por 
extenso, en toda la literatura española: el Martín Fierro de José Hernández. 
Fierro tendrá que ser por fuerza argentino, por su condición de gaucho y por 
la geografía en que transcurren sus hazañas, pero por sus cualidades poéti- 
cas podría ser también chileno, o peruano, o venezolano, o cubano: hispa- 
noamericano, sin más. Cualquiera que esté atento a la poesía popular que 
hoy se sigue practicando en Hispanoamérica podría asistir a duelos poéticos 
no menos intensos ni menos hermosos que el mantenido entre Fierro y El 
Moreno. Porque el Martín Fierro trovador no es una ficción literaria de 
Hernández; es un personaje tan real como la vida misma, y tan común de 
aquellos pagos que no necesita añadidura literaria alguna (FERNÁNDEZ- 
LATOUR DE BOTAS, 1977): 


1. Son muchos los autores que han dado cuenta de esta costumbre alpujarreña. Pero vale la pena 
traer aquí la escena de una de estas veladas poéticas, revivida ahora en el recuerdo por M, Alvar 
con motivo del comentario que hace al libro citado anteriormente de G. García Gómez, por lo que 
tiene de cuadro impresionista y verdadero. LLegado M, Alvar en 1956 a la Alpujarra granadina 
con motivo de sus encuestas dialectológicas para el ALEA, en el pueblo de Murtas quieren 
homenajearle con lo mejor que tienen: su poesía. “También allí recuerda M. Alvar- los grandes 
improvisadores habían muerto o estaban ausentes; sin embargo, no fue difícil reunir con una 
rapidez insólita un grupo de cortijeros que demostraban cumplidamente su rara habilidad. 
Estábamos en el reservado de una taberna. Los dos repentizadores, enfrentados; al fondo, el trío 
de cuerda (violín, laúd y guitarra). Los músicos dieron la entrada y, en una serie de elogios 
amebeos, los poetas (nunca tañedores) elogiaban al dialectólogo. Junto a mí, el médico y el 
boticario. Contra ellos, nihil novum, /os ataques quevedescos. Pero he aquí que uno de los 
repentizadores alzó la voz contra el otro. Como en una pelea de gallos, los trovos se levantaron 
hechos ascua hiriente. Cuarenta y cinco minutos después, los músicos, hartos de rascar y arañar, 
abandonaron el palenque. Allí estaban, solos, encendidos, los dos trovadores. El entusiasmo del 
auditorio era increíble. Los tales trovadores aparecen en otros pueblos de Granada y Almería, 
desde la costa, río Grande arriba, me dicen que viven los repentizadores” (ALVAR, 1993: 12). 
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Y seguiremos si gusta 
hasta que se vaya el día. 
Era la costumbre mía 
cantar las noches enteras. 
Había entonces doquiera 
cantores de fantasía. 

(Martín Fierro, XXX: 3965-70) 


Hablamos aquí de poesía improvisada, y para ello la literatura española se 
ha servido de muy distintas estrofas (aunque siempre del verso octosilábico): 
principalmente, del pareado, de la cuarteta, de la quintilla, de la sextina y, 
finalmente, de la décima. En pareados se canta la meda en la isla del Hie- 
rro; en cuartetas se improvisan las loas del Hierro y la gran mayoría de los 
otros subgéneros de poesía improvisada en todas partes; en quintillas se 
cantan generalmente los trovos del Levante español y de Las Alpujarras; en 
sextinas está escrito la mayor parte del Martín Fierro, sobre todo las partes 
en las que se reproduce su propio canto; y en décimas se canta hoy en toda 
Hispanoamérica. 


2. LA DÉCIMA, DE CULTA A POPULAR 


Sí está ya suficientemente estudiado el origen de la décima y su presencia 
en la obra de nuestros principales autores del Siglo de Oro, pero existen to- 
davía muchas zonas oscuras que expliquen de manera general y en cada 
caso el paso de la décima desde la literatura culta a la popular. ¿Cuándo, 
cómo, dónde y por qué la décima ha llegado a ser una de las estrofas prefe- 
ridas de la poesía popular y, en América, casi la Única que se usa para la 
poesía improvisada? ¿Por qué en América y no -si no- en España?. 


Aparte los antecedentes que de la décima puedan buscarse en la poesía pri- 
mitiva española (COSSÍO, 1944), es de sobra conocido que su creador fue 
el poeta rondeño Vicente Espinel, quien la utilizó reiteradamente en sus Di- 
versas Rimas, publicadas en 1591. Pero la fama de su creador y de la pro- 
pia estrofa se la debe en gran medida al elogio inmediato que de ellos -del 
autor y de la estrofa— hizo Lope de Vega en su Laurel de Apolo (CLOTELLE 
CLARKE, 1936), dándole el nombre de “espinela”: 


Pues de Espinel es justo que se llame 
y que su nombre eternamente aclamen. 


Sin ese elogio del Fénix de los Ingenios, seguramente no habría alcanzado 
tal renombre; mas la estrofa creada por Espinel (en sus propias palabras una 
“redondilla de diez versos”), tenía en sí misma cualidades suficientes para 
triunfar y hacerse fértil. La estrofa resultaba novedosa y era muy musical. “Dul- 
ce y sonora” la calificó Lope; sus acentos se prestaban para el canto y su 
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ritmo la hacían especialmente apropiada para el diálogo; con ella podían en- 
cadenarse largos parlamentos, encerrando en cada estrofa el pensamiento de 
cada personaje. Pero también era idónea para los largos monólogos, metiendo 
en cada décima un pensamiento independiente dentro de una serie. Por eso 
se utilizó tanto en el teatro del Barroco?, Y, en fin, la décima era excelente 
para la lírica, como medio de expresión del sentimiento más íntimo: en la 
primera cuarteta se expone la idea, se desarrolla, se refuerza o se contrapo- 
ne en los cuatro versos siguientes y se concluye en los dos últimos. Cada uno 
tiene su modelo de décima al que recurre para explicitar su estructura; para 
mí lo ha sido siempre una muy famosa que aprendí en la escuela, de Calde- 
rón, extraordinaria tanto por lo que se refiere al esquema de la rima como a 
la organización del pensamiento, con valor independiente a pesar de perte- 
necer a un largo parlamento, excelente entre las muchas excelentes en que 
vertió su filosofía en La vida es sueño: 


Cuentan de un sabio que un día 

tan pobre y mísero estaba 

que sólo se sustentaba 

de unas yerbas que cogía. 

¿Habrá otro, entre sí decía, 

más pobre y triste que yo? 

Y cuando el rostro volvió, 

halló la respuesta, viendo 

que iba otro sabio cogiendo 

las hojas que él arrojó. 
(Jornada |, esc. Il, 252-261) 


Una vez creada, en España la adoptaron de inmediato los grandes: Lope, 
Cervantes, Góngora, Quevedo, Calderón, Tirso.. y se convirtió en la estrofa 
de mayor éxito de la lírica española (sin contar, por supuesto, el soneto, que 
ya no es propiamente “una estrofa”, sino todo un poema). Y pasó a América 
con tales honores. Ya en el siglo XVII los certámenes poéticos que se cele- 
braban en la Universidad Pontificia de México utilizaban la décima como una 
de las estrofas preferidas (MENDOZA, 1947: 9-24). En algunos de aquellos 
torneos líricos participó y triunfó Sor Juana Inés de la Cruz con bellísimas dé- 
cimas. Y es sintomático que la primera obra de la literatura cubana, el Espe- 
jo de Paciencia, de principios del XVIl (1608), del -curiosamente- canario 
Silvestre de Balboa, elija para el canto final del poema tres décimas (BALBOA, 
1988: 82-83). 


2. Un buen ejemplo de ello es el de Calderón y el de su obra La vida es sueño, en la cumbre de 
todo el teatro barroco. Aparte los muchos pasajes dialogados que están en ese metro, en décimas 
están escritos los monólogos más famosos de toda la obra, si no de todo el teatro español: los 
dos de Segismundo, el primero reclamando libertad (“¡Ay, mísero de mí, y ay, infelice", Jornada 
l, Escena Il, vv. 103-172) y el segundo proclamando “que toda la vida es sueño, / y los sueños 
sueños son" (Jornada Il, Escena XIX, vv. 2148-2187) (CALDERÓN DE LA BARCA, 1977). 
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Después del Barroco, en España, la décima continuó usándose, pero no pue- 
de decirse que siguiera siendo predominante. El Neoclasicismo prefirió me- 
tros más cortos; con el Romanticismo vuelve al teatro y al género de las le- 
yendas versificadas, cultivándola autores como el Duque de Rivas, Zorrilla y 
Núñez de Arce; decae de nuevo su uso con el Modernismo; y en el siglo XX, 
aunque la siguen usando autores como Lorca, Gerardo Diego, Guillén y otros 
autores más modernos, su presencia no deja de ser un exotismo. 


Por su parte, en América la décima tuvo su proceso de “acriollamiento”, que 
se desarrolló a lo largo del siglo XVIII, hasta convertirse en el XIX en la es- 
trofa más querida por la literatura popular, preferencia que también compar- 
tió la literatura “culta”, que siguió componiendo en décimas cantos laudatorios, 
loas, poemas narrativos, poemas líricos y, sobre todo, glosas. La glosa es gé- 
nero que encontró en la décima la horma perfecta para su artificio. Hasta en- 
tonces, la glosa, que es típica de la literatura española y uno de sus elementos 
más seculares, se había acomodado a múltiples estrofas, pero desde el si- 
glo XVII, y sobre todo desde el XVIII, la glosa será ya, casi invariablemente, 
"décima glosada” (JANNER, 1948). Pero ya desde este punto -como ha di- 
cho l. Jiménez de Báez- "el destino de la décima se resuelve en tierra his- 
panoamericana” (1964: 34). "Décimas y glosas -resume Navarro Tomás- per- 
tenecen en los países hispanoamericanos al dominio de la poesía popular 
Ocupan amplio espacio entre el material anónimo reunido en los cancione- 
ros argentinos [...] La décima es el molde en que compone sus guajiras el 
Jíbaro de las Antillas. Representa la glosa papel especialmente importante en 
el folklore mexicano...” (1972: 548-549). Sirva de ejemplo esta décima, naci- 
da ya al calor del Caribe y aclimatada a aquellas tierras, aunque con el re- 
cuerdo vivo de su origen español: 


La décima sabe a miel, 

a café, tabaco y caña, 
desde que vino de España, 
con la firma de Espinel. 

De este antillano vergel 

le cautivó el arroyuelo, 

la fecundidad del suelo, 
del campo la exhuberancia, 
de las flores la fragancia 

y el color azul del cielo.* 


Será en el siglo XVI!l cuando la décima, que mira cada vez más a la literatu- 
ra popular, se aleje también cada vez más de los gustos ilustrados. Y nacerá 
la “décima popular”, que no es distinta de la décima creada por Espinel*, pero 


3. Original del poeta cubano Samuel Feijóo, de comienzos del siglo XX; cit. SUBERO: 1991, 26. 


4. Es curioso constatar cómo todavía muchos decimistas actuales, "populares" y “cultos”, siguen 
denominando a su estrofa “espinela”, en homenaje consciente a su creador. 
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que se construirá ya al gusto del pueblo y servirá de molde a los temas es- 
pecíficos de la literatura popular. El poeta canario Pedro Lezcano ha acerta- 
do a expresarlo admirablemente en verso y en décima: 


Aunque el poeta inventor 
fuera Vicente Espinel, 

la décima ya no es de él, 
sino del pueblo cantor. 

Si la inventó un ruiseñor 

o si la plantó un isleño 

o si fue un margariteño 
quien le dio la picardía, 
como no es tuya ni mía 

nos tiene a todos por dueño. 


3. ARTE Y OFICIO EN EL DECIMISTA 


Para quien no esté familiarizado con el mundo de la décima, resultará asom- 
broso asistir a un festival de decimistas: será como descubrir un océano hasta 
entonces desconocido, enorme, sin límites, inabarcable; quizás no de excel- 
sa poesía, pero de poesía, al fin. Podrá comprobar que todavía existen poe- 
tas populares, es decir, hombres que sin una especial preparación académi- 
ca son capaces de pensar y de hablar en verso. La capacidad de improvi- 
sación y de creación que tienen estos hombres es tan asombrosa que más 
parece un milagro que traspase el tiempo que un fenómeno que ha venido 
practicándose sin interrupción desde la Edad Media; porque a los tiempos 
medievales tiene que retrotraerse nuestra comparación para encontrarse con 
la figura de aquellos juglares y trovadores que la literatura ha dejado carac- 
terizados como “tipos” que creíamos ya extinguidos. Pero no, no están extin- 
guidos; más aún, previsiblemente nunca han dejado de existir; hemos deja- 
do de verlos nosotros y ha dejado de dar cuenta de ellos la literatura, pero 
ellos nunca han desaparecido. ¡Tan ignorada ha sido siempre la literatura 
popular! 


Los asistentes a un festival de decimistas pueden comprobar in situ los pro- 
cesos de la creación poética. Pueden ver cómo unos “trovadores” son capa- 
ces de formar un conjunto de versos con palabras rimadas y en estructuras 
ciertamente complicadas; y pueden asistir al alumbramiento de una verdadera 
poesía, de manera improvisada y sobre los temas más intrascendentes y fes- 
tivos o sobre los temas más serios y profundos. Y esto es ciertamente nove- 
doso en los estudios sobre la creación literaria. 


5. Esta fue una de las décimas de la intervención de Pedro Lezcano en la inauguración del 
Encuentro sobre la Décima de Las Palmas. (Cf. TRAPERO, 1994: 32). 
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Sobre esa cuestión fundamental trata el estudio de E Córdova lturregui (1994), 
basado en las conversaciones que mantuvo con una docena de trovadores 
del área de Fajardo, en el noroeste de Puerto Rico, sobre la concepción que 
tienen los propios trovadores sobre su quehacer, investigación que viene a 
cubrir una laguna grande y de capital interés en los estudios sobre la poesía 
improvisada; porque, en efecto, se han estudiado los textos, las modalidades 
del género, la temática de las décimas, su dispersión geográfica, etc., es de- 
cir, las décimas como “producto” poético; pero no se había abordado el es- 
tudio del proceso creador, la génesis de la décima, los mecanismos que 
hacen brotar los versos de la boca de un decimista con tan pasmosa facili- 
dad. 


El trovar, es decir, el improvisar décimas, ¿es un don o un oficio? Es “un arte”, 
dicen los propios decimistas. Un arte al que se llega después de un apren- 
dizaje: es un don porque se nace con él (el amor a la tradición, la sensibili- 
dad artística, la inspiración, la facilidad para la expresión, la visión excepcio- 
nal de la realidad...), pero es también un oficio que se aprende con los años 
(“el poeta nace, el trovador se hace” -dicen ellos—), "arrimándose” desde niño 
a los más viejos, bebiendo la sabiduría y las mañas de los que más saben, 
aprendiendo el “lenguaje” de las décimas como quien aprende a hablar una 
lengua natural, a fuerza de oír y de tratar de imitar, hasta que se adquiere 
esa especial “gramática del decimista”, un esquema poético (10 versos 
octosilábicos y una estructura estrófica, con un sistema de rima concreto) que 
permite contener y desarrollar un pensamiento, sea éste breve o largo, sim- 
ple o complejo, poético o prosaico. Cada repentista ha podido oír en su vida 
cientos y miles de décimas de los demás, y cada uno de ellos ha podido 
extraer las leyes métricas que gobiernan el poema, intuir los procedimientos 
estilísticos y discriminarlos, analizar y reconstruir las imágenes, acumular los 
tropos que se repiten generalmente y que constituyen una parte del “lengua- 
je” poético del género, en suma, dominar el código poético de la décima 
improvisada y utilizarlo luego de forma artística y certera, todo ello sin el apoyo 
de la letra. Aquí debería aplicar la Gramática Generativa sus métodos para 
tratar de descubrir la creación misma a través del estudio de los procesos 
de la creación. 


Para ser un trovador no basta, pues, con haber interiorizado la tradición de 
las décimas (es decir, ser un excelente conocedor del repertorio de décimas 
que están en la tradición oralY, le será necesario también haber interiorizado 
esa "gramática generativa” que le permitirá crear décimas nuevas, nunca 
antes producidas. Esa “gramática” seguramente no podrá explicitarse nunca, 
pero existe, no cabe duda, puesto que hace posibles creaciones innumera- 
bles con recursos limitados y bien conocidos. Pues esos auténticos moldes 
poéticos, conformados de manera particular en cada género poético, en este 


6. Dice bellamente F. Córdova a este respecto: “Se podría decir que se trata de una voz que puede 
hablar porque otra multitud de voces anónimas le susurran al oído la posibilidad de su decir (1994: 
77). 
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caso en la décima, no se comportan como un código rígido y restrictivo, sino 
que más bien actúan como un cúmulo de felices hallazgos técnicos, un des- 
pliegue de elementos estructurales cuya combinatoria ofrece al poeta un vasto 
mundo de posibilidades. 


“Todos los trovadores entrevistados —dice F.Córdova-, al referirse a Su pro- 
ceso de aprendizaje, ofrecieron amplia evidencia de su deuda con otros tro- 
vadores experimentados. Fueron dirigidos, guiados, en su período de forma- 
ción" (1994: 77). Esa deuda la confesarían absolutamente todos los trovado- 
res, si bien cada uno habrá tenido su “maestro” particular, del que conserva- 
rá mayor memoria y al que siempre habrá querido imitar. Es muy común oír a 
los decimistas de cualquier lugar hablar de un determinado trovador sobre 
el que se deshacen en elogios y del que cuentan maravillas. Los trovadores 
aprenden así el “oficio” de pensar y de cantar en décimas como el niño apren- 
de el lenguaje natural: oyendo; dejando que, por debajo de los versos y de 
las palabras, se vaya formando esa “gramática” que les permitirá reconocer 
las décimas bien construidas de las malas y les permitirá hacer después a 
ellos mismos sus propias décimas, aún sin saber nada de octosílabos, ni de 
rimas consonantes. Los trovadores puertorriqueños insisten mucho a F. 
Córdova "no haber ido a estudiar a ningún lado" (1994: 77), que es lo nor- 
mal y lo que ha ocurrido en todas partes de manera natural. Aunque, última- 
mente, y desde un cierto “proteccionismo” oficial, en algunos países hispa- 
noamericanos, como Cuba, México (al menos en el Estado de Guanajuato) o 
Venezuela (en la Isla de Margarita, en el Estado de Nueva España) se han 
abierto escuelas y academias en las que aprender el oficio; lo que demues- 
tra hasta qué punto el trovar tiene sus “técnicas”. 


4. EL PROCESO DE CREACIÓN EN LA DÉCIMA IMPROVISADA 


El trovador tiene que realizarse en un contexto determinado, en un momento 
y en un lugar concretos; ha de realizar una performance en su sentido primi- 
genio; es decir, “la acción compleja por la que un mensaje poético es simul- 
táneamente transmitido y percibido, aquí y ahora" (ZUMTHOR, 1991:33). Bien 
puede ser en una plaza pública y sobre un escenario ante una multitud que 
asiste como espectadora, bien en la intimidad de un lugar pequeño con la 
presencia de unos pocos amigos o allegados. Enfrente, otro trovador en si- 
milares circunstancias. Los dos, con un mismo pero particular instrumento: su 
arte. Y por delante, lo imprevisto. Ningún trovador puede prever el desarrollo 
de una porfía, ni siquiera su propio comportamiento en ella. Fuera de ese 
contexto, una décima puede surgir aislada, ella sola, pero en una porfía, una 
décima surge como continuación a otra o como contestación a otra décima. 
“En la tradición oral -dice F. Córdova- una décima se hace siempre con otra 
décima, o contra otra décima: de ahí el carácter de profunda dialogicidad que 
tiene la voz en el mundo de los trovadores” (1994: 77). 
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Los decimistas inician sus intervenciones con las fórmulas de rigor: saludo a 
la concurrencia, agradecimiento a los organizadores, satisfacción de partici- 
par en el evento, elogio al lugar al que han venido, etc. Hasta aquí la previ- 
sión puede funcionar, puesto que el “programa” inicial se lo han repartido 
entre los dos (o los tres) decimistas de la porfía. Hasta aquí las décimas de 
uno y otro trovador han surgido enlazadas, sucesivas, como exposición de 
un pensamiento común compartido: una décima continúa a la otra. Y de pron- 
to, bastará una indicación de alguien del público, o un error de uno de los 
trovadores, o una palabra que admite réplica, o un pequeño guiño a la com- 
petencia, para que el otro trovador salte en la porfía y el duelo se establez- 
ca ya abiertamente. Á partir de entonces, las décimas ya no serán sucesión 
de un mismo pensamiento, sino réplica constante, controversia pura: una 
décima contra otra décima. Y el final resultará imprevisible en el tiempo y en 
el arte. El trovador se siente espoleado ante la dificultad y su arte sube de 
valor en cuanto haya un reto que tense su creatividad. La performance -como 
dice P. Zumthor- implica «competencia». “Más allá de un saber—hacer y de 
un saber decir -explica el teórico de la oralidad- la “performance” manifies- 
ta un saber-estar en la duración y en el espacio" (1991: 157). 


El reto puede ser de pensamiento o de artificio; en ambos casos ha de ma- 
nifestarse necesariamente en el contenido de la décima. Para el espectador 
profano, resulta casi un imposible que un trovador pueda improvisar décimas 
sobre un pie forzado, por ejemplo; pie que el propio trovador ha solicitado a 
cualquiera del público asistente, del tema que fuere; lo único, que sea 
octosílabo. Y sin embargo, “para el trovador en realidad es una ventaja que 
se le ofrezca el pie forzado”, dicen ellos mismos (CÓRDOVA, 1994: 78). El 
ple que se propone se presenta inicialmente como una palabra "externa”, 
como otra voz, ajena en principio a la voz del trovador. Y el trovador ha de 
recogerla no simplemente para ponerla como último verso de su décima, sino 
para convertirla en palabra “interna”, en su propia voz. El pie forzado no 
puede quedar sólo en ser un verso, el último, de la décima. El pie forzado 
en las manos de un buen trovador tiene que dar sentido a la décima entera, 
convertirse en “el tema” de la décima. El pie forzado —dicen los trovadores- 
“tiene un efecto general, que se distribuye de forma diferenciada en la tota- 
lidad de la décima. Obliga al trovador a bajar en determinada dirección ha- 
cla el cimiento (pie) de la décima. Y bajar conlleva un proceso que pone en 
tensión los diferentes niveles que forman el acto poético-musical de la im- 
provisación. Se trata de un acto complejo que si bien está cargado de res- 
tricciones, no dejan de ser éstas unos elementos a su vez estimulantes y 
conductores del proceso creativo” (Ibidem). 


“Improvisar tiene su regla”, dijo uno de los decimistas entrevistados a F. 
Córdova (1994: 80). Las dificultades para el trovador no están tanto en las 
restricciones formales que impone la décima (diez versos, octosílabos, orga- 
nizados en cuatro tipos de rimas diferentes), puesto que esas las ha asimila- 
do de tal forma que más que dificultad son facilidad: la décima se ha con- 
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vertido para él en su “gramática” natural; esas “restricciones” formales de la 
décima se convierten en la vía expedita por la que caminar con comodidad 
y seguridad; curiosamente, la mayoría de esos mismos trovadores serían in- 
capaces de expresar ese mismo pensamiento y con tan bellas maneras en 
prosa. La dificultad mayor está en la restricción temporal que se le impone: 
"El trovador tiene poco tiempo para comenzar la improvisación y una vez que 
comienza participa de un acto que debe fluir sin detenerse [...]. Uno no pue- 
de parar, tiene que seguir, dicen los trovadores puertorriqueños (CÓRDOVA, 
1994: 81). 


La décima tiene unos puntos claves que mueven el desarrollo del conjunto. 
Navarro Tomás advertía que “de ordinario el tema de la estrofa se presenta 
en la primera redondilla; la segunda completa el pensamiento; [y que] la tran- 
sición entre ambas corresponde a los versos de enlace" (1972: 269). Eso suele 
ser así, efectivamente, en la décima culta, pero no siempre ni generalmente 
en la décima popular improvisada. En cada país la tradición ha fijado un 
esquema “poético” predominante, que en unos casos es tal cual describe Na- 
varro Tomás, en otros es la suma de una redondilla y una sextina y en otros, 
al revés, de una sextina y de una redondilla, pero que hay que estudiar con 
mayor detenimiento. Para unos decimistas el punto clave de la improvisación 
está en el quinto verso, que ha de unir la redondilla primera con el resto de 
la décima; para otros el punto clave está en el enlace del octavo y noveno 
versos, que llaman apeo de la décima (CÓRDOVA, 1994: 82-85). 


El descubrimiento de esa que llamamos "gramática de la décima” se convierte 
así en uno de los puntos centrales de todo estudio futuro sobre la décima po- 
pular, El estudioso podrá abordar su trabajo en conversación con los propios 
decimistas, quien sin duda, como en el caso de los puertorriqueños a F. 
Córdova, le ofrecerán, aun de una manera intuitiva y asistemática, las claves 
interpretativas de la cuestión. Un punto de partida ideal para abordar esta 
empresa sería el de poder reunir en una misma persona la doble condición 
de estudioso y decimista; es rara esa confluencia de saberes y de dotes 
improvisatorias, pero no imposible. 


5. LA DÉCIMA DENTRO DE LA POESÍA ORAL 


P. Zumthor (1991: 33-34) distingue 5 «fases» en el proceso de la poesía oral, 
desde su creación hasta su reproducción, a saber: 


. producción 

. transmisión 

. tecepción 

. conservación 

. (en general) repetición 
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Según la índole oral o escrita de cada una de esas fases, se podrán diferen- 
ciar varios tipos de comunicación poética, pudiendo darse, teóricamente, diez 
posibilidades combinatorias. Por ejemplo, la oralidad pura resultará de la com- 
binación de las operaciones 1, 2, 3 y 5, cuando éstas se realicen por la vía 
sensorial oral-auditiva, lo que supone que la fase 4 de conservación depen- 
de únicamente de la memoria. En el extremo opuesto, si todas las operacio- 
nes osan por la vía de la escritura, y la fase 4 se registra en las bibliotecas O 
en los archivos, tendremos el proceso perfecto de la escritura. En el centro 
quedan las otras ocho posibilidades combinatorias que producirán otros dis- 
tintos grados de oralidad, cada uno de ellos con su problemática particular. 


El propio Zumthor distingue a continuación (p. 34) los conceptos transmisión 
y tradición oral de la poesía; el primero concerniente a las operaciones 2 y 
3, transmisión y recepción, y el segundo concerniente a las operaciones 1, 4 
y 5, o sea, a la producción, a la conservación y a la reproducción. 


Por lo que respecta a la décima improvisada, difícilmente, como ya hemos se- 
ñalado, pasa de la fase 3, que es el proceso de la performance, de oralidad 
perfecta por definición. Sólo en casos excepcionales, aunque no imposibles, 
puede haber entre el público alguna memoria privilegiada que sea capaz de 
convertir la fase 3 de recepción en “aprendizaje” y a partir de ella continuar 
con el proceso hasta el final, convirtiendo el texto poético en materia de tra- 
dición. De la misma manera que el propio repentista, a la vez que improvisa, 
puede guardar en su memoria una décima y ser después, fuera ya del esce- 
nario, el agente de la fase 5, la repetición, hasta convertir el texto, del mis- 
mo modo, en materia de tradición. Y dentro de estos infrecuentes procesos, 
cuando se producen, la memoria -a no ser que medie un acto de conserva- 
ción por escrito- suele ser “impura”, produciéndose entonces en la fase 5, 
más que la repetición, la “recreación”, un proceso en el que a la falta de 
memoria o a una memoria débil la suple una voluntad recreadora que, si tie- 
ne éxito en su difusión posterior, inicia el proceso de la tradicionalización. 


Por su parte, los conceptos “tradición” y “tradicionalidad” han de entenderse 
como algo dinámico y no estático; son más un proceso que un estado. Nun- 
ca acaba un texto oral por tradicionalizarse del todo; su destino es, justamen- 
te, “vivir en la tradición”, es decir, vivir cambiando en la tradición: en cuanto 
deja de vivir deja de ser tradicional, y mientras siga viva no podrá dejar de 
ser cambiante. Ya lo dijo el maestro de todos nosotros, Menéndez Pidal: la 
característica esencial de la poesía oral es vivir en variantes. De ahí que 
parezca mejor -aunque la expresión no sea la más acertada- decir que un 
texto oral está “tradicionalizándose” que no que está tradicionalizado. En este 
sentido estamos de acuerdo con Luis Díaz Viana cuando dice que “no debe- 
ría afirmarse que una producción es, estrictamente, «tradicional», sino que 
se crea o recrea dentro de una tradición, siguiendo las normas, los cauces, 
el código y, si se prefiere, la gramática colectivamente asumida que esa tra- 
dición nos sirve" (1987: 24). 
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Lo que sí es del todo verdad es que en la literatura popular de un país, “la 
tradición” de ese país lo forma un conglomerado de textos muy diversos, cada 
uno de los cuales tiene un grado particular de "tradicionalidad”. En el caso 
del Romancero se puede ver con más claridad que en ningún otro género, 
pues en ningún otro se puede estudiar su historia evolutiva de manera tan 
nítida. En los estudios sobre el Romancero tradicional se habla de romances 
“viejos”, que son los que tenían ya vida tradicional en el siglo XVI; se llama 
romances “vulgares” o “tradicionalizados” a los que nacieron en el siglo XVII, 
a imitación de los viejos, y adquirieron la popularización; se llama romances 
"de pliego” o “de ciego" a los que a partir del siglo XVI!Il nacieron y se distri- 
buyeron por escrito en pliegos de cordel y cantados por los ciegos, princi- 
palmente; y se llaman romances “modernos” a los que han nacido últimamen- 
te, del XIX hacia acá, para dar cuenta de cualquier acontecimiento ocurrido 
que haya tenido una repercusión social importante, bien fuera en el ámbito 
de una localidad o a nivel nacional. Y todos esos romances viven juntos “en 
la tradición”. El erudito y estudioso del Romancero los clasifica y los distin- 
gue no sólo por su edad, sino sobre todo por su lenguaje, por su “poética”, 
pues efectivamente cada uno de ellos lleva sus marcas distintivas; pero el 
cultivador natural del Romancero, el pueblo cantor los tiene a todos en un 
mismo lugar, su “tradición”, sin distinción alguna, y usa de cada uno de ellos 
de manera indiscriminada, según su gusto personal, sin que en éste operen 
necesariamente los mismos criterios que toma el erudito para sus estudios y 
valoraciones. Ejemplos hay -todos los que se quieran- de informantes excep- 
cionales del Romancero tradicional, que son tenidos por los estudiosos como 
modelos a los que agarrarse para demostrar y ponderar la pervivencia del 
Romancero antiguo, y que en su repertorio conviven de una manera natural 
los textos más venerables y extraordinarios del Romancero general con los 
que tratan del crimen más horrendo cometido en la localidad de cualquier pro- 
vincia y con el “estilo” literario más deplorable. 


La mejor definición que puede darse al fenómeno de la décima es que es 
-en algunos casos, sólo que aspira a ser- “literatura popular", entendiendo 
ésta en los términos fijados por Menéndez Pidal (1973b). En ese amplísimo 
terreno, de tan imprecisos límites, pueden darse muchos estados y condicio- 
nes: desde la décima que nace con "la marca” de un autor (llámese firma o 
"estilo”) hasta la que ha llegado al estado de la tradicionalización total, y se 
presenta entonces oral, anónima, colectiva, con múltiples variantes. 


Hablamos aquí específicamente de la décima improvisada, pues la “tradicio- 
nal”, la que vive en la tradición popular, siendo ya anónima y colectiva, po- 
see otro grado de lenguaje poético. La décima improvisada, pues, pertene- 
ce al primer nivel: es el producto inmediato y personal de un “poeta” concreto, 
que actúa sobre un escenario o que improvisa en la intimidad de una tertulia 
amistosa; en todo caso que "habla” poéticamente con voz propia: cada poe- 
ta tiene su estilo. Pero aún en este caso se puede hablar de dos tipos gene- 
rales de poetas y por tanto de dos tipos generales de décimas: los que pro- 
ducen una poesía “sin marca”, acomodada al pensar y al lenguaje de la tra- 


118 


dición, y los que hacen décimas “de autor”, al gusto popular, sí, pero impreg- 
nadas de un pensamiento y de un lenguaje que es más personal —individual- 
que colectivo. Los primeros pueden ser calificados sin ninguna reserva como 
“poetas populares”, de los segundos sólo se puede decir que tienen un "es- 
tilo popular”: en éstos es más poderosa la voz que expresa sus conviccio- 
nes personales, su personalidad poética y humana que la que es río y co- 
rriente de una tradición anónima. 


6. CANARIAS, ENTRE ESPAÑA E HISPANOAMÉRICA 


No exageramos nada si afirmamos que la décima popular es, seguramente, 
el fenómeno folklórico y cultural más importante de Hispanoamérica, por lo 
que tiene allí de común y de general. Ninguna otra manifestación cultural — 
salvo la lengua- es hoy tan común en todos los países americanos de habla 
hispana y está tan metida en sus hábitos culturales cotidianos como la déci- 
ma popular. Si como “termómetro” que midiera el estado de la poesía popu- 
lar que se practica hoy en cada uno de los países de habla española se to- 
maran los cancioneros más representativos -y más exhaustivos, sin limitacio- 
nes de tipo estético o historicista- de cada uno de ellos, se comprobaría que 
en los de las regiones españolas peninsulares predominarían, por este orden, 
las coplas (con toda la variedad métrica y temática que el término compor- 
ta) y los romances, mientras que en los países hispanoamericanos tendrían, 
sin duda, la cabecera las décimas, seguidas de las coplas y, muy a la zaga, 
de los romances. Y justo en la mitad está Canarias, en donde las décimas 
compiten con los romances en las preferencias poéticas populares. En este 
terreno de la décima -también en éste- Canarias está a mitad de camino entre 
el desierto español y la selva hispanoamericana, que floresta casi impenetra- 
ble por su proliferación es la décima en Hispanoamérica. 


La décima popular vive hoy en Canarias en todas sus modalidades: en la tra- 
dición, tanto en los relatos largos -como poesía narrativa-, como en la ex- 
presión lírica; y como poesía improvisada. Como poesía oral tiene una gran 
fuerza en la tradición de todas las Islas: mezclada con los otros géneros ora- 
les; haciendo la competencia al Romancero para el relato de los acontecimien- 
tos modernos que han merecido ponerse en verso; convertida en estrofa pre- 
dilecta para la expresión de sentimientos amorosos, para la reflexión senten- 
ciosa y, sobre todo, para la sátira y la jácara. Empero, como poesía improvi- 
sada, vive con fuerza sólo en la isla de La Palma; las demás Islas han cono- 
cido también su práctica, pero en la actualidad está en franca decadencia, 
quedando en cada una de ellas, eso sí, trovadores espléndidos, pero aisla- 
dos, que sólo tienen oportunidad de revivir y poner a prueba sus cualidades 
cuando se reúnen con trovadores de las otras Islas. 


Pero, ¿por qué en Canarias sigue viva la tradición de la décima popular cuan- 
do ha desaparecido en el resto de España? Su pervivencia en los otros rin- 
cones peninsulares que se han señalado (las Alpujarras y la región de 


119; 


Cartagena), no tiene comparación con la fuerza y la generalización del fenó- 
meno en Canarias. En este sentido (como en tantos otros de su cultura), Ca- 
narias más parece un territorio americano que español; o quizás sea más 
certero decir -como lo es, en efecto, desde el punto de vista geográfico- que 
Canarias está a medio camino entre España y América. 


“Se carece todavía de un trabajo sobre la décima popular en España”, escri- 
bió en 1965 J. Pérez Vidal (p. 313). Y lo dijo él, un autor canario que con in- 
comparable atención e inteligencia se dedicó a estudiar la cultura oral toda 
de España. Porque la décima ha interesado a la bibliografía española en su 
vertiente culta, no en su modalidad popular, a la que ha desatendido por su 
condición de “popular”. Pero conviene recordar -como el propio Pérez Vidal 
hace en el encabezamiento de su trabajo, y por lo tanto la cita es suya- que 
“hubo un período... en que se despreció demasiado a los copleros, y aun- 
que éstos no deben ser citados como modelos, es preciso tener presente que 
los copleros empezaron nuestra literatura; que ésta fue de copleros hasta el 
siglo XV, y que en la obra de los copleros está una parte de la índole del genio 
español en sus mejores días”. Pues hay que decir que, a pesar del tiempo 
transcurrido, la carencia denunciada por Pérez Vidal sigue ahí, vigente, sin 
que nadie la haya enmendado, y sin que su propio trabajo haya resuelto el 
vacío bibliográfico, pues bien expone él al comienzo que “no tiene el propó- 
sito de realizar el deseado estudio de un modo amplio y genera? limitándo- 
se allí a comentar las “décimas que circularon manuscritas por toda España 
como protesta popular ante un desastroso suceso: la expedición contra Ar- 
gel en 1775" (PÉREZ VIDAL, 1965: 315). 


También respecto a Canarias estamos casi en la misma posición que Pérez 
Vidal denunciaba para España en general. Faltan, sí, muchos estudios que 
expliquen los interrogantes que se ciernen sobre el estado en el que vive la 
décima en las Islas, sus modalidades funcionales, la particularidad de la tra- 
dición en cada isla, el trasiego de la tradición de una isla a otra, incluso la 
fuerte vinculación que las décimas de las Islas de acá tienen con las Islas 
de allá, con las Antillas, especialmente con Cuba. Pero cualquier observador 
atento podrá intuir que en la tradición de Canarias deben haber quedado las 
claves que expliquen la fragmentación que, al fin, se ha producido en el 
mundo hispánico en el panorama de la décima popular. 


El mundo de la décima popular se nos presenta, pues, a los españoles (en 
menor medida a los canarios) realmente como otro “nuevo mundo” apenas 
transitado por la investigación. Si ya los géneros poéticos populares —el ro- 
mancero, el cancionero, el adivinancero, etc.- están muy al margen de las pre- 
ocupaciones de la filología “académica”, el género decimal está, a su vez, 
marginado entre los estudiosos españoles de la tradición oral. “La poesía im- 
provisada ha sido como la cenicienta, la oveja negra, de la literatura oral, 
ha dicho S.G. Armistead (1994: 42), y es una gran verdad. Y, sin embargo, 
ahí está, viva, palpitante, naciendo cada día, para asombro y gozo de quie- 
nes quieran verla. 
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REPERTORIO TRADICIONAL SEFARDÍ' 


Susana Weich-Shahak 
Universidad Hebrea de Jerusalén 


PRESENTACIÓN DE LOS TRES GÉNEROS: 
ROMANCERO, COPLAS Y CANCIONERO 


Enmarcando nuestra conferencia-concierto en el marco del título de este Cur- 
so, nos vemos en la necesidad de abarcar los tres géneros principales que 
constituyen el repertorio Judeo-español: Romancero, Coplas y Cancionero, ya 
que, si bien el Romancero sefardí comparte su denominación, estructuras y 
temática con el Romancero hispánico, en cambio las Coplas sefardíes com- 
parten sólo el nombre con las peninsulares, siendo el Cancionero sefardí el 
que sí está relacionado -parte de él en estructuras y contenidos (temáticos 
o motívicos), y parte solamente en estructuras- con la Lírica hispánica?. 


1. La clase fue ilustrada con la interpretación musical de los textos por parte de José Manuel Fraile, 
Eliseo Parra y la propia Susana Weich-Shahak. 


2. Esta conferencia ha sido completada gracias a la Beca de Investigación acordada por la 
Subdirección General de Promoción de Investigación del Ministerio de Educación y Ciencia para 
mi proyecto en el Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Instituto de Filología, 
Departamento de Antropología, por cuya ayuda quedo muy agradecida. Los materiales para esta 
presentación han sido recogidos en mis encuestas en el marco de mi trabajo en el Centro de 
Investigaciones de la Música Judía (Jewish Music Research Centre) de la Universidad Hebrea de 
Jerusalén; las grabaciones se encuentran en mi colección catalogada en la Fonoteca Nacional 
(National Sound Archives, NSA) en la Biblioteca Nacional y Universitaria (Jewish National and 
University Library, JNUL) en Jerusalén. La transcripción de los textos se basa en el sistema utilizado 
en el CSIC. (HASSÁN, 1978). 
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CRITERIOS DE DEFINICIÓN DE LOS GÉNEROS 


Notemos, ante todo, los parámetros que definen cada uno de los tres géne- 
ros del repertorio poético-musical setardí$: 


1. Estructura del texto. 
1.1. Versificación. 
1.2. Rima de la poesía. 


2. Estructura de la música. 
2.1. Estructura formal. 
2.2. Melodía. 

2.3. Ritmo. 


3. Interacción entre música y texto. 


4. Temática del texto, inclusive su ubicación en el tiempo, es decir, su con- 
notación histórica como lo dijera Menéndez Pidal al hablar del Poema del 
Cid: *...su valor histórico y su carácter local'-. 


5. El aspecto lingúístico. 
5.1. Fonología. 
5.2, Morfología. 
5.3. Sintaxis. 
5.4. Léxico. 


6. Función social / ocasionalidad, 
6.1. En el ciclo de la vida. 
6.2. En el ciclo anual, etc. 


7. Ejecución musical / interpretación. 
7.1. Solo o en grupo. 
7.2. Con o sin acompañamiento instrumental. 
7.3. Repertorio masculino o femenino. 


Aún cuando no todos los parámetros sean aquí analizados, espero que, a par- 
tir de los temas interpretados, se aclaren algunos de ellos. En la presenta- 
ción de cada caso solamente nos detendremos en señalar sus característi- 
cas estilísticas y algunos de los parámetros que definen los ejemplos en uno 
u otro género. Las ilustraciones de esta conferencia se presentan con la ac- 
tuación de José Manuel Fraile y Eliseo Parra y están interpretadas basándo- 
se, tan fielmente como es posible, en las grabaciones recogidas en mis en- 
cuestas entre sefardíes residentes hoy en Israel. 


3. El orden en que se presentan los parámetros, al menos los musicales, no refleja ninguna 
jerarquia de su peso en la definición. (Vid., sobre la aplicación de los criterios en el análisis 
variantal WEICH-SHAHAK Y ETZION, 1993). 
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Además de presentar estos tres géneros poético-musicales del repertorio se- 
fardí, nuestro programa intenta dar una idea de la dispersión geográfica de 
las comunidades sefardíes que, después de la expulsión final de España, en 
1492, se establecieron en las dos áreas del Mediterráneo: en el Oriente, en 
lo que entonces era el Imperio Otomano, luego dividido en los varios paises 
balcánicos (Turquía, Yugoslavia, Bulgaria, Grecia), y el área Occidental, en 
el Norte de Marruecos. Los ejemplos representan ambas áreas. 


EL ROMANCERO SEFARDÍ 


Los romances son, sin duda alguna, los que más nos remiten a las fuentes 
históricas. Están estructurados como los romances cantados hoy en la Penín- 
sula Ibérica: en tirada de versos largos rimados y divididos en una estructu- 
ra estrófica al ser cantados con una estrofa musical que se repite a lo largo 
del texto. Los romances sefardíes reflejan en sus temas, como los romances 
hispánicos, las experiencias de la España medieval, las guerras de la Recon- 
quista, aventuras amorosas e intrigas palaciegas, siendo sus protagonistas 
figuras históricas o pseudo-históricas, reyes y reinas, caballeros y princesas*, 


Como primer ejemplo, el fragmento de La partida del esposo, nos muestra 
un contenido textual que refleja la España medieval, en un tipo de sociedad 
feudal que seguramente no tendría mucho que ver con la sociedad judía en 
la comunidad de Turquía de donde era oriunda la informante de quien grabé 
este tema (nacida en Alexandría, de padres venidos de Turquía). Los perso- 
najes -como el caballero, dueño de los campos y viñas que propone vender 
para la manutención de su mujer y sus hijos durante su ausencia- tampoco 
pertenecen al ámbito social de los informantes, pero sí podemos reconocer 
la fuerza de la conservación del romance y aún su fragmentación, orientadas 
por la relevancia de sus contenidos (temas y motivos). Si observamos que la 
situación descrita en el poema no es otra que una escena de despedida, esta 
sí era una vivencia conocida y sufrida muy especialmente en las comunida- 
des sefardíes, viendo a sus hombres partir en busca de mejores condiciones, 
frustrados por la situación económica en los Balcanes. 


En la tradición oral he recogido muchas versiones de este romance que se 
continúa, en muchos casos, con el tema de La vuelta del hijo maldecido; nues- 
tro ejemplo ofrece sólo el fragmento inicial (WEICH-SHAHAK, 1993: N*.24). 


4, Sobre la posible relación entre las melodías de los romances sefardíes e hispánicos, señalemos 
que en estudios que he efectuado en colaboración con Judith Etzion, hemos llegado a descubrir 
ciertas correspondencias melódicas y estructurales entre los romances cantados por los sefardíes 
y los que aparecen en fuentes hispánicas (polifónicas e instrumentales) del siglo XVI (como el 
Cancionero Musical de Palacio y las composiciones para vihuela) (ETZION Y WEICH-SHAHAK, 
1987 y 1988). 
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Ejemplo l: La partida del esposo 


-¿De qué lloras”, blanca niña? ¿de qué lloras, blanca flor? 
—Lloro por tí, caballero, que te vas" y me dejás': 

me dejás' niña y muchacha, chica de la poca edad, 
tengo hij'icos chiquiticos, lloran y demandan pan.- 

Metió la mano en su pecho, — cien doblones ya le da. 
-Ésto ¿para qué me abasta, para vino o para pan? 
-Venderés' viñas y campos, media parte de civdad, 

si a los siete años no vengo, alos ocho vos casás': 
tomarés' un mancebico que parezca tal y cual.- 

Ésto que sintió su madre, a la mar se fue a echar. 


EJEMPLO 1: Lo partida Jel esposo 


También de temática medieval hispánica, el segundo ejemplo presenta un ro- 
mance con referente épico: El cerco de Santa Fe. El texto sigue con fideli- 
dad la fuente poética del Poema de Mío Cid. Este tema solamente se ha con- 
servado como tradición viva entre los sefardíes de Marruecos. Nuestra ver- 
sión es originalmente de Tánger y se continúa con el texto del romance de 
El moro que reta a Valencia, que sí se conoce en la Península Ibérica. 


La melodía es claramente modal, con leves pasos cromáticos, en un ritmo li- 
bre. La estrofa musical, como es típico de los romances, divide la serie inde- 
finida de versos rimados -líneas de 16 sílabas divididas en dos hemistiquios 
de 8- en una estructura estrófica: cada estrofa musical consiste en cuatro fra- 
ses musicales, cada una de las cuales adopta un hemistiquio (WEICH- 
SHAHAK Y ETZION, 1988). 


Ejemplo ll: El cerco de Santa Fe 


Cercada está Santa Fuente de un fino lienzo encerado, 
ricas tiendas le rodean, de terciopelo y brocado; 

en la más chiquita de ellas está un Cristo señalado, 

en la cabeza del Cristo, un rubí, de oro esmerado, 

que si le aprecias, el Cidi, vale más que tu reinado. 

A las dos horas del día un moro se acerca al lado, 
sobre un caballo afletado, de muchas marcas marcado; 
el moro que sobre él viene parece de grande estado: 
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un oído trae sordo y el otro trae tapado, 

un ojo tiene de vidrio y el otro alcoholado, 

la barba trae crecida y el cabello crezco y cano, 

el brazo, blanco y peludo, — la meatad de él alheñado. 
Antes que a Valencia llegue, un billete le ha mandado: 
-Oy, Valencia y oy, Valencia, Valencia, la bien cercada, 
primero fuistis de moros que de cristianos ganada 

y ahora, si Allah me ayuda, y a moros seréis tornada. 


EJEMPLO Il: £¿/ cerco ve Santa Fe 


Cer-ca-daes-tá San-ta Fuen - te dezun fi-no Lien - zo_en-ce-ra - do 


ri-cas tien - das ta ro-de - an de ter=cio - pe-to y bro-cr - do 


Sin circunscribirnos a los temas con referente medieval, el siguiente roman- 
ce pertenece a la categoría de los temas bíblicos, temas tratados en la lite- 
ratura del Siglo de Oro, en las comedias de Tirso y Calderón. Pero es este 
un romance que versa sobre el tema del incesto, tema de relevancia en to- 
das las culturas, aunque en la tradición sefardí, fiel a la Biblia, se acentúa 
más el hecho de la violación y del subsiguiente mal trato. Efectivamente, la 
trama del romance sefardí sigue con absoluta fidelidad al relato bíblico so- 
bre los hijos del rey David, como se describe en el Libro de Samuel B, Cap. 
13, un relato que bien puede interpretarse como trasfondo de la pugna entre 
hermanos por el poder, cuando la venganza de la ultrajada Tamar sirve a 
Absalón, el hermano vengador, para eliminar a Amnón como posible conten- 
diente a heredar el trono de su padre, el rey David. Este desenlace es distin- 
to en las versiones españolas del romance, más centrado en el incesto, y 
terminando con el nacimiento del hijo nacido de dicho incesto, al que ponen 
por nombre “hijo de hermana y hermano”. También los nombres varían en las 
versiones hispánicas: el rey David se convierte o se disfraza en el texto es- 
pañol de “rey moro”, y el hermano enamorado se llama, en distintas versio- 
nes, Tarquino, Ataquino o Paquito”. 


Nuestra versión es original de Tánger y sigue la misma estructura de 
interacción de texto y música que ya observamos en los ejemplos anteriores, 
terminando cada una de las cuatro frases musicales con un melisma, es de- 
cir, con un giro de ornamentación melódica constituido por varias notas para 
una sílaba. 


5. Compárase con la versión discográfica recogida en 1990 por José Manuel Fraile Gil y Eliseo 
Parra en Nuez de Aliste (Zamora). (FRAILE GIL, 1991). 
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Ejemplo lIl: Amnón y Tamar 


Un hijo tiene el rey David que por nombre Ablón se llama; 
namoróse de Tamar aunque era su propia hermana. 
Fuertes fueron los amores, malo cayó y metido en cama 

y un día por la mañana su padre a verle entrara. 

-¿Qué tienes y tú, Ablón, — hijó mío y de mi alma? 

-Malo estoy yo, el mi padre, malo estoy yo y no como nada. 
-Si tú comieras, Ablón,  pechuguita de una pava! 

-Yo la comeré, mi padre, si Tamar me las guisara. 

-Yo se lo diré a Tamar, que te las guise y te las traiga.- 
Ellos en estas palabras,  Tamar por la puerta entrara. 
-¿Qué tienes y tú, Ablón, hermano mío y de mi alma? 
-De tus amores, Tamar, me trajeron a esta cama. 

-Si de mi amor estás malo, no te levantes de esa cama.- 
Tiró la mano al pecho ya la cama la arroníara. 

ya se saliera Tamar, muy triste y malairada 

y en meatad de aquel camino con Absalón se encontrara. 
-¿Qué tienes y tú, Tamar, hermana mía y de mi alma? 

-Mi mal hermano Ablón me quitó mi honra y fama. 

-No se te dé nada, Tamar, no se te dé nada, mi alma: 
mañana por la mañana — tú serás la bien vengada. 


EJEMPLO 111: amnon y Tamar 


hi-jo=tie-ne al rey Da-vid. 


por nom-bre.A- bión se lla - ma 


— aun que_e-ra su 


pro-pia_her=ma - nx 


Otro tema muy común en el Romancero sefardí es el de la mujer adúltera, 
como, por ejemplo, el romance de Landarico, que también se conoce en al- 
gunas versiones cantadas en Españaf. Este tema de adulterio está basado 
en la tradición francesa, en una historia que se conserva en las Crónicas 
merovingias (Gesta regnum francorum, De gestis francorum). Originalmente 
se centra en la escena en que el rey Chilperico oye a la reina Fredegunda 
que le habla creyendo que se trata de su amante Landarice. El nombre del 
amante varía: en las versiones sefardíes es Andarleto, Andalvino, Angelino, y 
en las españolas, Andalino o Andarique. La situación se conserva tanto en 
la tradición española como en la sefardí, pero el desenlace, cruento en las 
versiones peninsulares, con severísimos y encarnizados castigos para la rei- 


6. Compárase con la versión recogida por Ángel Carril Ramos y José Manuel Fraile Gil en 1987 
en San Múñoz (Salamanca). (CARRIL, 1986: Cara 6, N?,3). 
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na adúltera, se plantea en la tradición sefardí con delicadeza, describiendo 
metafóricamente al rey que corta la cabeza de la reina a pesar de sus rue- 
gos de clemencia, en castigo ineludible, como ciñéndole una gargantilla roja 
(“un yerdán corelado”, del turco: gyerdán = collar). 


Este ejemplo proviene, a diferencia de los anteriores, de la región oriental del 
Mediterráneo, y concretamente de Sofía (Bulgaria). Notemos la diferencia de 
su estilo musical en su melodía que está basada en los modos orientales 
(magqamlar), en el magam Hidjaz, con su característico intervalo de una se- 
gunda aumentada entre el segundo y el tercer grado de la escala. Además 
resalta la abundante ornamentación y los juegos cromáticos propios del esti- 
lo oriental. La influencia turca se nota no sólo en la música sino en la sustitu- 
ción de términos españoles por palabras turcas: benean (por cabalgan) (con 
desinencia verbal castellana, en lugar de la conjugación turca), sirma (por tela 
con hilos de plata), y el ya mencionado yerdán -por gyerdán- (por collar, gar- 
gantilla)”. 


Ejemplo IV: Landarico 


El rey cuando amadrugaba ande la reina posaba, 

la topaba en el espejo, — mirando su hermosura, 

dando gracias al D'en Alto, que tan lutia la hay criado, 
el rey, por burlar con ella, dos dadicas le hay dado. 
—Táte, táte, tú, Andalino, — tú mi premer namorado, 

más te quero y más te amo, más que al rey con su reinado. 
Dos hijicos del rey tengo y dos tuyos se hacen cuatro, 
los del rey comen desparte, — y los tuyos en mi lado, 

los del rey beneian mula, y los tuyos, mula y caballo, 

los del rey visten de sirma, y los tuyos, sirma y brocado.- 
Ella que avoltó su cara al rey se topó'n su lado. 
-Pedrón, pedrón, siñor rey, por ésto que m'hay sóñado.- 
El rey svaneió su spada, — la cabeza l'hay cortado: 

-Ya te pedrono, reina, con un yerdán corelado. 


EJEMPLO IV; £andvarico 


dese Rubdato 


áA —. — ETA EAS 
e mao e Vds o “e as SS o E Y CD O PIO o > AU CR “E A Y 
0 LAO CUR > UI E GI PS GP A E CO CS IS AO, A 
44 408 da: GUI lo 2 o SU o o E. A EUA UA SUI E CS UU TU CC. A 


El rey cuan-do a-ma-dru-ga- ba an- de la rei n 


Otro ejemplo de los sefardíes de Oriente es el romance de La vuelta del ma- 
rido, de tema odiseico. Este romance se ocupa de un tópico propio que tam- 
bién pertenece al ámbito medieval pan-europeo: la fidelidad de la esposa. En 


7, Otra versión de este romance, de los sefardíes de Turquia, y con otra melodía, puede oírse en 
WEICH-SHAHAK, 1993: N*.26. 
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la tradición sefardí nuestra versión proviene de Esmirna (Turquía) y su músi- 
ca tiene un estilo oriental más acentuado por la abundante cromatización y 
la rica ornamentación. 


La influencia turca se revela, en este caso, por la presencia -fenómeno bas- 
tante raro en los romances sefardíes- de un estribillo en lengua turca, con 
palabras que son muy frecuentes en canciones turcas de contenido amoro- 
so: “a canim dostum gideyim” (pronunciado: “a, ganem, dostum guideyim”, 
que significa: “oh, mi alma, mi amigo o amante, vámosnos”). Este préstamo 
de la tradición turca podría apuntar hacia la adopción o adaptación de una 
melodía local turca que tuviera este estribillo, conservado al utilizar eventual- 
mente su melodía para este romance de tema medieval. Nótense, también en 
este romance, los términos del turco: gingivil (por gengibre), yali (por el mar), 
chelibi (por joven), y el uso de puerpo (por cuerpo). 


Ejemplo V: La vuelta del marido 


Arbolera, arbolera, — arbolera y tan gentil, 

la raíz tiene de oro, la simiente de marfil. 

En la ramica más alta hay una dama gentil 

peinando los sus cabellos con un peine de marfil. 

Por ahí pasó un caballero,  misurado y tan gentil. 

-¿Qué buscas, la mi siñora, estas horas por aquí? 
Busco yo al mi querido, al mi querido Amadí. 

-¿Qué das vos, la mi siñora, porque vo lo traigan aquí? 
-Daba yo mis tres molinos, que me quedaron de Amadí: 
el uno muele canela, y el otro gingivil, 

el trecer molino muele harina blanca para cernir. 
¿Más que das, la mi siñora, porque vo lo traigan aquí? 


EJEMPLO V: £a vuelta vel marido 
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Daba yo mis tres hijicas, que me quedaron de Amadí: 
la una es para la mésa, — la otra es para servir, 

la más chiquitica de ellas, para burlar y dormir. 

—-¿Más que das, la mi siñora, porque vo lo traigan aquí? 
¿darés vuestro puerpo lindo, más blanco que el jazmin? 
-Malaña tal caballero, que tal se dejó dedir. 

-No maldigas, mi siñora, yo so vuestro Amadí.- 

Ya se besan, ya s'abrazan, y ya se van a dormir, 


LAS COPLAS SEFARDÍES 


Las Coplas sefardíes son de creación judía, sus contenidos y su temática per- 
tenecen al ámbito religioso y familiar. lacob M.Hassán, primer investigador de 
los textos de las Coplas sefardíes, las define diciendo que son “expresión li- 
teraria de las creencias, conocimientos y valores que conforman el patrimo- 
nio doctrinal y vivencial” de los sefardíies?, Como tales, muchas de las coplas 
acompañan el ciclo anual, cantándose en las festividades judías, interpreta- 
das mayormente por los hombres, quienes las suelen cantar leyéndolas de 
lioros especiales para cada festividad. Es decir, que, como veremos en los 
ejemplos, su principal ocasionalidad, pero ciertamente no la única, es la de 
las festividades rituales del ciclo anual. Presentamos, a continuación, tres 
ejemplos de las Coplas sefardíes. 


Nuestros dos primeros ejemplos de Coplas pertenecen por cierto al ciclo 
anual. La primera, titulada El debate de las flores, se canta en la casa, alre- 
dedor de la mesa de la fiesta de Tu bishvat que celebra, el día 15 del mes 
hebreo Shrat (en el mes de enero o febrero), la fiesta de los árboles y el pri- 
mer despertar de la naturaleza, anunciado por las flores del almendro. 


El texto presenta una serie de estrofas en cada una de las cuales una flor 
—rosa, clavellina, azucena y azumbel en el fragmento que presentamos- 
alardea de sus méritos para ser la que deba alabar a Dios. Las estrofas tie- 
nen ocho versos, el último de los cuales enlaza por su rima (en “i” con el 
segundo del estribillo (que contiene palabras en hebreo que significan “A! Dios 
vivo, roca eterna”); los dos versos del estribillo se repiten en el cantar. Hay 
más términos en hebreo: “diéen berajot" (= dicen bendiciones). 


Los ocho versos de la estrofa también están enlazados por la rima, pero a 
pesar de ello, la música desdobla esta estructura de 8 + 2 (x2) dividiendo 
los versos en tres estrofas musicales de igual melodía, cada estrofa musical 
para cuatro versos del texto. Nótese la peculiar organización métrica de la 


8 Las coplas han sido tema de estudio, en el Departamento de Estudios Sefardíies del Consejo 
Superior de Investigaciones Científicas en Madrid, para Elena Romero, Leonor Carracedo, y en 
especial para su director, lacob Hassán. (ROMERO, HASSÁN Y CARRACEDO, 1992). 
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música, en la cual se alternan compases ternarios de 3 tiempos largos con 
compases de tiempos cortos. 


Respecto a su difusión es interesante notar que esta Copla, impresa entre los 


sefardies de Oriente, se ha mantenido en la tradición viva justamente entre 
los sefardies de Marruecos?. 


Ejemplo VI: El debate de las flores 


Ajuntaronse la flores 

a alabar al Dió a una, 

que las crió tan donosas, 

lindas, sin tacha ninguna. 

Dicen berajot en ellas 

como dicen en la luna, 

ansí dice cada una: 

no hay más mejor que mí. 
Sobre todo es de alabar 
a El Hai, Sur Olamim. 


Alabar quiero al Dió 
que es grande de loores, 
que crió para el hombre 
tantas maneras de flores. 
Y todas son diferentes 
en colores y en olores, 
entre todas las mejores 
es el almizcle romí. 
Sobre todo es de alabar 
a El Hai, Sur Olamim. 


Saltó la rosa y dijo: 


Todas se queden a un lado; 


a mí me toca alabar 

al Dió grande y abastado, 

que de mí hacen jarope, 

también azúcar rosada, 

en aguas soy alabada: 

la cara lavan con mí. 
Sobre todo es de alabar 
a El Hai, Sur Olamim. 


Respondió la clavellina: 
-Más grandes son las mis famas, 
que gozo en mesa de novias 
y me llevan en las palmas 
y me mandan por presente 
a todas las lindas damas, 
me quieren como a sus almas, 
todas se adoran con mí. 
Sobre todo es de alabar 
a El Hay, Sur Olamim. 


La azucena quiso cantar 

una cantica galana: 

-A mí me toca alabar, 

que soy rosa de ventana; 

mi aceite hace crecer 

cabellos a las galanas 

y mi olor es tan bueno 

que se desmayan por mí. 
Sobre todo es de alabar 
a El Hay, Sur Olamim. 


Respondió el azumbel: 
-No me tengáis desechada! 
mi color, color del cielo 
y en aguas soy alabada; 
cuántos niños con mí sanan, 
más mucho soy estimada: 
como hombre namorado 
se namoraban de mí. 
Sobre todo es de alabar 
a El Hay, Sur Olamim. 


9. Fuentes publicadas véanse en el índice de BAECS, (ROMERO, HASSÁN Y CARRACEDO, 1992). 
Una versión discográfica en el CD (WEICH-SHAHAK, 1991: N? 15), 
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EJEMPLO VI: £¿ vesato Ye las flores 


A- jun- ta-ron- se las fio- res a a- la- bar a Dio a u- na que las 


eri- o tan do- no- sas Lin- das sin ta- cha nin- gu- na 


Otra Copla muy conocida es la que se canta en la casa, después del festín 
de la fiesta de Purim, día en que se conmemora la salvación del pueblo ju- 
dío en Persia, según se relata en el Libro bíblico de Ester. El texto de esta 
Copla comprende dos temas: uno, Los manjares de Purim, sobre la celebra- 
ción en sus costumbres y sus preparativos gastronómicos, y el segundo, La 
caída de Amán, relatando toda la historia del triunfo de Ester sobre las malé- 
volas intenciones de Amán, ministro de su esposo, el rey Assuero. 


Las Coplas de Purim eran cantadas, leyéndolas (o, como dicen los sefardíes, 
*meldándolas”) el padre de la familia -que era quien sabría leer la escritura 
hebrea con la cual se anotaba el Judeo-español- de un libro o folleto espe- 
cialmente publicado. Por ello podemos decir que las Coplas paralitúrgicas per- 
tenecen tanto a la tradición oral como a la libresca!". 


La estructura de esta Copla es importante, no sólo por su funcionalidad 
paralitúrgica, junto a otras varias Coplas de Purim, sino porque este esque- 
ma (denominado “estrofa purímica”) sirvió de modelo para otros productos de 
la creación poética sefardí. Así lo evidencia el hecho frecuente que los poe- 
tas que la utilizaron mencionaban específicamente que su composición o 
poema debería ser cantado con la melodia (“la voz”) de estas Coplas de 
Purim. Se trata de estrofas de nueve versos, de ocho sílabas el primero, el 
tercero y el séptimo, y de seis sílabas los demás versos. La rima enlaza el 
primer verso con el tercero (no siempre), el segundo con el cuarto y el quin- 
to, el sexto con el septimo, y el octavo con el noveno. El esquema de la rima 
sería entonces: ababbccdd. La música regulariza esta asimetría con la utili- 
zación de cambios de compás y una pausa después del sexto verso, acen- 
tuada por un descenso marcado de la melodía o por una nota de mayor du- 
ración. 


10. Sobre sus numerosas publicaciones véase índice de BAECS (ROMERO, HASSÁN Y 
CARARRACEDO, 1992). Dos versiones discográficas pueden oírse en WEICH-SHAHAK, 1993: N?, 
16,AyB. 
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Ejemplo VII: Los manjares de Purim + La caída de Amán 


Alabar quero al Dió con tañer y cante, 
siendo El no pedrió amistad avante; 
de hombre berbante El mos escapó 
y a Hamán lo encapó 
en una paída, non topó fuída. 


Tenemos de ajuntar todos los vitinos 

para tañer y cantar y prebar los vinos, 

troquen marachinos y que den bakgis, 
salchichas metan al 8i5, 

las mesas bien hartas, — frutas y salatas. 


Kelal de este Purim es de abrir las manos, 
diciendo Alah Kerim e viva, hermanos, 
coman endianos, sofrito y kebab 
cada uno su erbab 
ordenen las mesas sin haber manquezas. 


Se vistió la reina Ester en el trecer día, 
vestida de su color que al oro parecía 
con grande mancía se fue ande el rey. 
El rey que la vido venir 
pedrió su tino, a color del vino. 


-¿Qué es la tu venida, Ester? ¿qué es la tu demanda? 
-Un convit quero hacer en la tuya casa, 
con toda tu compaña y Hamán también; 
y a también quero tener 
a tiín una mesa, viva tu grandeza. 


EJEMPLO V11: Coplas de Pur.n 


en u- na pa Es da non to- po fu- he da 
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Nuestro último ejemplo de Coplas ilustra la utilización de la estrofa “purímica" 
de nueve versos como modelo estructural, ya que tiene la misma versifica- 
ción y el mismo esquema de rima. 


Es esta una Copla de intención educativa, en que se evidencia la función de 
las Coplas en la transmisión de los valores patrimoniales; se trata de la Co- 
pla titulada Consejos a un muchacho, El texto recomienda al joven que se 
comporte de acuerdo a los valores sancionados en la sociedad sefardí: dili- 
gencia (“mira ver de madrugar y d'alevantarte”), higiene (“la cara lavarte”), 
religiosidad (rezar en la “kehilá” = sinagoga), laboriosidad (“te irás al hecho”: 
hispanización del término turco “ch”, o, en turco, “ic”= trabajo, profesión, ocu- 
pación) y elegir una mujer según los criterios socialmente aprobados: ni be- 
lleza ni riqueza sino buen genio y buena familia (ROMERO, 1988: 127-130). 


Ejemplo VIII: Consejos de un muchacho 


Mira, ver de madrugar y d'alevantarte 
primo hecho que harás la cara lavarte 
y después andarte ala santa kehilá 
a demandar piadá 
te irás al hecho, te verás provecho. 


Mancebo te hicites por tomar esposa 
no te engañes de parás ni de facha hermosa 
sea venturosa y dulce en el hablar 
sea de casta alta 
si es de familia te salva la vida. 


EJEMPLO VI11: Consejos a un muchacho 
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EL CANCIONERO SEFARDÍ 


El Cancionero sefardí constituye un vasto repertorio. Su temática es variada 
-amorosa o humorística, descriptiva o seriada- y su estructura más común es 
la cuarteta con rima en los versos pares. Frecuente es el empleo del estribi- 
llo. La música es también variada, sumamente susceptible a las influencias 
del entorno musical y de los estilos de la época. Y, con todo, podemos de- 
tectar en los textos del Cancionero sefardí algunas huellas de la antigua líri- 
ca galaico-portuguesa (FRENK ALATORRE, 1960; 1987). 


Variada es también la ocasionalidad de las canciones líricas, siendo utiliza- 
das no sólo para entretenimiento o esparcimiento, sino también interpretadas 
en grupo, dentro del repertorio de los cantares de boda. Dado lo vasto del 
repertorio y las limitaciones de espacio, presentamos, para terminar, solamente 
dos ejemplos del corpus de los cantares de boda. El primero (Ejemplo |X) es 
de Marruecos; su incipit es “Yo me levantara un lunes” y comprende varios 
temas: El encuentro en el río, La cena de los nabos, Aladín. Está tomado de 
una versión marroquí de Tánger”!, El segundo (Ejemplo X), de Salónica 
(Thessaloniki), se canta para acompañar a la novia al salir de su baño ritual; 
se titula La galana y el mar, tiene un claro paralelismo en sus segunda y ter- 
cera estrofas. Nótense en ambas canciones las alusiones al agua —el mar, el 
río, la fuente- motivos recurrentes en ritos de tránsito. 


Ejemplo IX: El encuentro en el río + La cena de los nabos + Aladín 


Yo me levantara un lunes Táte, táte, tú, el caballero 

y un lunes por la mañanita déjame, me iré a mi casa, 
cogiera mi cántaro en mano me lavaré mi lindo cuerpo, 
y a la fuente fuera por agua. me pondré camisita blanca. 
Y en la mitad de aquel camino Me ciñeré mi cinturita 

con mis amores me encontrara con una kusaba morada, 
tiróme la manita al cuello, me peinaré mi lindo pelo 

la gargantilla me tocara. con una cintita rosada. 
Dáile a cenar al desposado, Ay, Alaídin que no hay dote, 
dáile a cenar que no ha cenado. deja el amor para la noche. 
Dáile a cenar al desposado, Ay, Alaidín, que no hay nada, 
dáile a cenar sopa de nabos. deja el amor para mañana. 


11. Versiones discográficas de estos temas en Weich-Shahak, 1991: N*%s 7 y 9. Con transcripción 
de textos y música en WEICH-SHAHAK, 1989: N*s. 6a y 6b. 
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Dáile a la novia una gallina, Ay, si las Joyas me trujistes, 


y a la suegra una sardina. y a la cama ya te subistes, 
Dáile a cenar al desposado, ay, si las joyas no me has traído, 
dáile a cenar sopa de nabos. fuera, fuera con el vecino. 


EJEMPLO 1X: £l encuentro en el rio » La cena Ye nabos + Alavin 


de 16 


nes y un lu-nes por la ma- ta 


comgie=ra mi can-ta- ro en 


Ejemplo X: La galana y el mar 


Ya salió de la mar la galana 
con un vestido de sirma blanca, 
ya salió de la mar. 


Entre la mar y el río 
creció un árbol de bimbrillo, 
ya salió de la mar. 


Entre la mar y la arena 


creció un árbol de canela, 
ya salió de la mar. 


EJEMPLO X: Za gafana y el mar 


No puedo finalizar esta presentación sin agradecer a mis colegas José Ma- 
nuel Fraile Gil y Eliseo Parra por su entusiasta colaboración en la prepara- 
ción de este programa, y felicitarles por haber logrado interpretaciones tan 
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próximas a las grabaciones de los mismos informantes de Marruecos, de 
Bulgaria, de Grecia o de Turquía. Es de celebrar su dedicación y el esmero 
que pusieron en la exactitud de sus interpretaciones, tanto en el cuidado de 
las músicas como en la pronunciación de los textos, y la paciencia con que 
acataron siempre mis demandas. Podemos aplaudir tal logro, precisamente 
en este tiempo en que las joyas de la tradición oral se desvirtúan en el esce- 
nario, cuando la interpretación va llevada por una intención de difusión co- 
mercial, y no, como debe ser, por la admiración, la curiosidad y el respeto 
por el patrimonio poético-musical de toda tradición. Y esto creo que va no so- 
lamente por lo que se refiere a la tradición sefardí sino a la hispánica tam- 
bién. 


Aunque no ha sido fácil seleccionar los ejemplos para ¡ilustrar esta conferen- 
cia, espero que el programa haya dado, al menos, una visión panorámica de 
la riqueza del repertorio sefardí, sus romances, sus coplas y sus canciones 
tradicionales. 
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LA MEMORIA DE LA COPLA 

Y LAS COPLAS DE LA MEMORIA. 
PANORAMA DE LA COPLA 

EN LA ARGENTINA 


María Stella Taboada 
CERPACU. 
Universidad Nacional de Tucumán. 


1. LA MEMORIA DE LA COPLA 


Al cabo me había juntado 

con quien deseaba cantar 
con quien me entiendo la letra 
y me divierto un pesar. 


1.1. Cuándo, cómo y por qué se estudia la copla en Argentina 

Los primeros registros -y los más importantes desde el punto de vista cuan- 
titativo- sobre patrimonio oral, se inician en nuestro país en las primeras dé- 
cadas del presente siglo y tienen un auge sostenido hasta el año 50 aproxi- 


madamente. 


Dos son las líneas de acercamiento al patrimonio oral: a) la que proviene del 
ámbito de los estudios literarios, y b) la que lo hace desde la etnomusicología. 
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De estas dos líneas la de mayor impacto y proyección ha sido la primera. En- 
tre los trabajos más importantes desarrollados en esta línea se cuentan: el 
Cancionero Rioplatense de Jorge Furt (1923), que abarca registros de las pro- 
vincias de Córdoba, Santiago del Estero, Catamarca y Buenos Aires; los Can- 
cioneros Populares de Catamarca, Salta, Jujuy, Tucumán y La Rioja de Juan 
A. Carrizo (1926; 1933; 1935; 1937 y 1942), que contienen cerca de 15.000 
registros (es la obra más importante); De Nuestra Poesía Tradicional (1940a) 
e Hilo de Oro, hilo de Plata, hilo de Luna (1940b) de Rafael Jijena Sánchez, 
con especial referencia al Noroeste argentino; el Cancionero Popular de San- 
tiago del Estero de Orestes Di Lullo (1956); el Cancionero Popular cuyano de 
Juan Draghi Lucero (1938), con registros de las provincias de San Juan y Men- 
doza; Oro Nativo de Mario López Osornio (1945), con relevamientos en las 
provincias de La Pampa y Buenos Aires) y el material registrado por la En- 
cuesta Folklórica del Consejo Nacional de Educación Lainez (1921), encues- 
ta que se realizó con la participación de todos los docentes del organismo. 


En la segunda línea se ubican los trabajos de Carlos Vega (1926; 1944; 1946) 
y los de Isabel Aretz Thíele (1946), desarrollados fundamentalmente del 30 
al 50. 


El interés por el patrimonio cultural popular surge en Argentina de la mano 
de la dirigencia cultural y académica que, viendo peligrar su proyecto políti- 
co de homogeneidad cultural por el ingreso masivo de inmigrantes europeos 
en las primeras décadas del siglo, se propone revalorizar las raíces hispano- 
católicas de nuestro pueblo. Esta dirigencia interpreta la necesidad de sub- 
sistencia y trabajo que moviliza a los contigentes inmigratorios como "una 
invasión del mercantilismo materialista, ávido de dinero” y a la diversidad 
cultural que comporta, como una amenaza de ruptura de la identidad social 
y lingúística nacional, sobre todo en virtud del origen campesino y obrero de 
quienes llegan al país. 


Se intenta entonces, oponer a estas “culturas y lenguas vulgares” -como se 
las define- una política cultural que afiance los valores que se conciben como 
fundacionales de nuestra identidad. Dos ejes se proponen recuperar: 1) la cul- 
tura del Siglo de Oro español, expresada en romances, décimas y glosas, y 
2) la religiosidad católica. La hipótesis que manejan es que este bagaje cul- 
tural pervive en la población campesina. Sin embargo, la realidad con que 
se topan desde un comienzo en las investigaciones de campo opone dificul- 
tades a la demostración de las hipótesis previas. 


Los cantares buscados están en franca extinción. Sólo perviven en: a) el sec- 
tor etario más antiguo de la comunidad, no precisamente campesino sino 
urbano o semiurbano incorporado a la cultura letrada; b) dentro de ese sec- 
tor, en los ancianos que afanosamente se han propuesto conservarlos, más 
que en la memoria oral, en cuadernos escritos archivados con tesón; c) re- 
producidos o reelaborados por poetas populares de la segunda mitad del 
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siglo XIX, cuya producción, al momento en que se realizan las recoleccio- 
nes está practicamente olvidada. 


Paralelamente se topan con un enorme patrimonio oral vigente especialmen- 
te en zonas campesinas: la copla. Este descubrimiento opone otras dificulta- 
des al proyecto originario. No les resulta fácil a los investigadores ingresar y 
ser aceptados por las poblaciones campesinas. El modelo de investigación 
que ponen en práctica genera resistencias: llegan de la mano de los patro- 
nes de estancia, de la clase dirigente propietaria de las tierras y operan com- 
prando, pagando con dinero su requerimientos. 


La imposibilidad de registro in situ deriva en la búsqueda de fuentes alterna- 
tivas. Gran parte del material compilado en los Cancioneros de referencia pro- 
viene de cuadernos anotados por maestros, directores de escuela, aficiona- 
dos. Material de segunda o tercera mano, de factura dudosa. No se consig- 
nan datos de los contextos y modos de producción; mucho menos de los crea- 
dores. Y así pasa a los Cancioneros: totalmente anonimizados. 


1.2. Los avatares científicos del Patrimonio Cultural Oral 


Para el que mira sin ver 
la tierra es tierra no más. 
(Atahualpa Yupanqui) 


Los registros publicados más importantes a nivel del patrimonio oral con que 
contamos se realizan para recuperar manifestaciones que abonen como úni- 
co componente su filiación hispánica. Ello trae como consecuencia: 


1. El trabajo con la cultura oral no se propone como objetivos su rescate y 
revalorización, ni el análisis de su significación socio-histórica como parte de 
una identidad nacional. Las investigaciones se perfilan con un sentido arqueo- 
lógico de recuperación y conservación de un patrimonio recreado y difundi- 
do por cantores y/o poetas populares, la mayoría fallecidos al inicio de los 
trabajos de registro. 


2. Por eso mismo no se le da oportunidad a las producciones orales vigen- 
tes y a su registro in situ, sino a registros escritos o memorizados de un pa- 
trimonio en extinción. 


Al no tomarse como prioridad la significación cultural del patrimonio oral vi- 
gente, se desconoce su articulación con los modos de producción socio-his- 
tóricos que lo definen. Por esta razón, ingresan en los cancioneros bajo el 
rubro “coplas”, manifestaciones de la más diversa factura: desde estrofas de 
canciones mayores, las que en nuestro país se designan comunmente como 
“folklore” (chacareras, gatos, etc.) creados por cantores popularizados (pro- 
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ducciones de la cultura urbana individualizada), pasando por cuartetas ano- 
tadas en cuadernos de aficionados, hasta producciones campesinas. 


A partir de estos corpus, los investigadores reconocidos del “Folklore” defi- 
nen el campo cultural de la "poesía tradicional” e inauguran una teoría "Cien- 
cia del Folklore”que, tomando como base el modelo de Menéndez Pidal, 
adecua el corpus a los cánones de oralidad, anonimia, colectividad y 
tradicionalidad. 


La adecuación es posible porque se desdibuja el perfil real del patrimonio oral 
vigente, que es estudiado, definido y valorado sólo en virtud de su 
subsidiariedad de la literatura hispánica. 


La condición de subsidiariedad, hipótesis previa y finalidad de los estudios, 
avala un modelo de análisis y explicación de la oralidad sustentado en los 
cánones de la escritura; más específicamente en los cánones de la literatura 
escrita (valga la redundancia) reconocida. Así surge la definición de Litera- 
tura Oral, cuyo sentido deriva de una homogeneización jerarquizada de la 
producción lingúística. La literatura oral aparece como una literatura "margi- 
nal”, "subdesarrollada”, frente a "la literatura”. Un producto de la "mentalidad 
semiprimitiva” de esos “seres anónimos” que la reproducen (JACOVELLA, 
1959). 


Y en este reproducir está la clave: su único valor radica en su filiación u ori- 
gen en la literatura “culta”. No hay contradicción en categorizar como “culto” 
al pueblo que la reproduce y el valor subsidiario de la literatura oral. El pue- 
blo es “culto” en la medida en que conserva su filiación a un patrimonio tra- 
dicional reconocido, pero es inculto, “semiprimitivo" en su lengua -siempre 
vulgar, siempre dialecto- y en el resto de sus producciones culturales. 


Tampoco hay contradicción en aplicar modelos de la escritura-literatura a las 
"producciones tradicionales orales”, ya que éstas son hijas de aquellas. Cla- 
ro que hay hijos y entenados, según pueda establecerse plenamente su ori- 
gen. De allí que la copla sea la hija “menor” en este contexto; de allí que se 
dé prioridad a la búsqueda arqueológica de romances, glosas y décimas re- 
creados por poetas populares letrados y se privilegie la fuente escrita. Como 
el patrimonio oral es "hijo de”, lo más acertado es conformarlo a los patro- 
nes de su original. Así se escriben las producciones orales siguiendo el cá- 
non del modelo literario reconocido -en el documento o en la matriz ideoló- 
gica del recolector-; es decir, “a la manera de”, con lo que se consigue un 
nivel de homologación adecuado al análisis de ejes temáticos o estilísticos 
que posibiliten corroborar las hipótesis de base. 


Por analogía con la literatura canonizada se concibe a la copla como al poe- 


ma: unidad de sentido cerrada y completa en sí misma; se interpreta la co- 
herencia oral desde matrices escritas descontextualizadas; se generalizan 
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análisis estilísticos que procesan recursos de la retórica clásica; se clasifican 
temáticamente los corpora de acuerdo al universo conceptuasl y cultural del 
recolector, soslayándose el contexto social de procedencia. 


De hecho se neutralizan las contradicciones que plantea analizar la copla des- 
de los modelos canonizados de la literatura escrita y, al mismo tiempo, defi- 
nirla teóricamente como producción oral, colectiva y anónima. 


La probable crisis se resuelve de antemano por homologación directa de la 
oralidad a la escritura literaria; homogeneización que borra los límites y dife- 
rencias para afianzar un modelo ideológico hegemónico, donde no importan 
los por qué, ni los cómo ni la significación socio-histórica de la vigencia del 
patrimonio oral. Lo que no concuerda con las explicaciones preconcebidas, 
se oculta o se resemantiza'. Homogeneización, ocultamiento, resemantización, 
fundamentos de una política cultural dominante que reconoce en América 500 
años de continuidad sistemática. 


La línea literaria de los estudios “folklóricos” continúa en la segunda mitad 
de siglo, aunque con una organicidad sustancialmente menor. La magnitud 
del corpus compilado por los investigadores precedentes se impone de tal 
forma, que son escasísimos los trabajos que se proponen registros de cam- 
po exhaustivos. Los pocos que se realizan (VIGGIANO ESSAIN, 1971), la 
hacen para confirmar las hipótesis primigenias. 


La línea de investigación dominante se dedica a profundizar la teorización so- 
bre la base de los corpora ya editados. No se plantea una crítica profunda, 
ni al modelo de campo, ni al sustento teórico ideológico del mismo. 


1.3. Otras memorias, otros registros 


Un aporte interesante en la línea de lo literario es el de los poetas del NOA y 
de otras regiones del país, que hacia la década del 40 replantean el sentido 
de la producción poética oficial y vuelven su mirada al patrimonio cultural po- 
pular. Aunque sin determinaciones científicas, realizan trabajos de recolección, 
difusión y valorización del patrimonio oral. Algunos ofrecen cancioneros, an- 
tologías, copleros; otros, reflexiones y recreaciones del patrimonio campesi- 
no que inauguran nuevas perspectivas, más cercanas a su realidad concre- 
ta de producción y a su articulación con la identidad cultural. Referentes que 
merecen tomarse en cuenta son los trabajos de M.J.Castilla (1972), J.Ávalos 
(1973), Leda Valladares, Atahualpa Yupanqui. 


1. Por esto es que las coplas que ponen en tela de juicio el modelo ético o ideológico con que 
se las estudia son reelaboradas u ocultadas. Carrizo compiló un Cancionero Tabernario -aun sin 
editar— donde anotó los cantares que podían ofender los códigos culturales oficiales. 
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Características similares a la del trabajo desarrollado por los poetas, tienen 
los trabajos realizados desde el marco etnomusicológico, en especial los de 
Carlos Vega. Los trabajos de Carlos Vega y sus sucesores del Instituto Na- 
cional de Musicología que lleva su nombre se identifican fundamentalmente 
por el riguroso respeto en los registros a las modalidades de producción lin- 
gúístico-musical del patrimonio campesino. 


Aunque su perspectiva teórica se centra específicamente en lo musical, su 
modelo de trabajo de campo y de registro abre una puerta a la elaboración 
de nuevas propuestas científicas que consideren la importancia de los mo- 
dos de producción socio-históricas del patrimonio cultural campesino. 


1,4. El dolor de la desmemoria 


No soy más de una apariencia 
sombra que andoi caminando 


Tal vez la crítica que hemos desarrollado en relación con los corpus publica- 
dos más importantes, desde el punto de vista de su magnitud cuantitativa y 
de su reconocimiento oficial pueda resultar en extremo dura. No lo hacemos 
con placer. Al contrario. Cuando hace algunos años descubrimos esta situa- 
ción, que fuimos corroborando en cada avance de la investigación, sentimos 
un profundo dolor. Porque no hay duda del inmenso esfuerzo con que fueron 
realizados esos trabajos. Y no es fácil aceptar que este enorme material -que 
podría resultar una fuente de cotejo diacrónico valiosísima- deba ser puesto 
en duda en su fidelidad primaria. 


En países dependientes como el nuestro, donde las políticas culturales y so- 
ciales hegemónicas privilegian siempre los modelos culturales y científicos de 
los países dominantes, es sumamente costoso -en todos los sentidos- ges- 
tar Una ciencia independiente que, sin desdeñar aportes del exterior, afiance 
y promueva una identidad social y cultural propia. Hacia allí apuntamos. Por 
eso el rigor de nuestra crítica. 


Los proyectos y productos científicos están determinados por los por qué, los 
para qué y los para quiénes se realizan. Es decir, el “cómo” —-el modelo y el 
método- y los “qué” —el objeto de estudio y su interpretación- se definen por 
aquellos fundamentos epistemológicos. 


Para el que mira sin ver 
la tierra es tierra nomás. 


decía A.Yupanqui. No queremos repetir el error de inventar un patrimonio po- 
pular en función de un modelo teórico. Queremos conocer, comprender, re- 
conocernos; es decir, entender y sentir como propia la cultura y la problemá- 
tica socio-histórica de un sector tan importante de America como son las co- 
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munidades campesinas. Porque su cultura y su problemática es nuestra: no 
es ajena a la problemática socio-cultural global de nuestros países, como no 
lo es tampoco la de las comunidades campesinas que en el resto del mundo 
sufren políticas de dominación y dependencia. La identidad de modos de 
producción y productos culturales no es casual. Mas que debatir dependen- 
cias entre el patrimonio americano y el español, habría que preguntarse el 
por qué de su pervivencia e identidad. 


2. LAS COPLAS DE LA MEMORIA ORAL: VIGENCIA DE LA COPLA 
EN LA ARGENTINA 


2.1. Las coplas, memoria viva de los pueblos campesinos 


Los modos de producción y su relación con los contextos socio-históricos de- 
finen el patrimonio cutural, su significación y su vigencia. Esto explica la iden- 
tidad y pervivencia de la copla en las comunidades campesinas de la Argen- 
tina -especialmente en las asentadas en la zona cordillerana o precordillerana 
andina-, cuyos modos de producción linguístico-cultural siguen siendo 
ágrafos. No tanto por desconocimiento de la escritura (en la mayoría la es- 
cuela tiene más de un siglo de acción), cuanto porque no han podido 
internalizarla como instrumento propio de producción y transmisión cultural. 


El agrafismo se relaciona con la vigencia de modos de producción socio-eco- 
nómicos impuestos desde hace cinco siglos. Los campesinos no son dueños 
de la tierra que habitan y trabajan o poseen pequeñas parcelas que no lle- 
gan a constituir una unidad económica que posibilite su subsistencia. Son en 
su mayoría peones de las grandes estancias -condición heredada de las an- 
tiguas encomiendas-, trabajadores temporarios en las distintas cosechas del 
país; algunos logran tener un trabajo mal pago en reparticiones públicas. Con- 
diciones éstas que se han agravado en las últimas décadas debido a políti- 
cas económicas que van generando grandes bolsones de desocupación, con 
lo que la migración a los grandes centros urbanos se agudiza. 


La identidad de condiciones de existencia explica la identidad y las relacio- 
nes de las coplas vigentes en nuestro país y en las zonas campesinas de 
América. 


La fuente de creación y transmisión de la copla sigue siendo hoy la memoria 
oral, “verdadera biblioteca de los pueblos campesinos e indígenas de Amé- 
rica”? 


Si entendemos a la literatura como el trabajo con y en el lenguaje, que reve- 
la, potencia y articula las representaciones socio-culturales de una comuni- 


2. Como solía definirla Aimé Painé cantante mapuche argentina. 
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dad en un momento histórico determinado, podemos decir que esa memoria 
oral es la fuente de una literatura oral de la que la copla es una de sus pro- 
ducciones más significativas. Producción en la que se reflejan, conceptualizan 
y expresan los procesos socio-históricos de dominación y resistencia que des- 
de hace 500 años sufren las comunidades campesinas. 


Las analogías y diferencias en los modos de producción de las coplas cam- 
pesinas y su pervivencia tienen que ver con esos procesos socio-históricos 
y el rol que cada comunidad puede asumir en relación con los mismos. 


Por esto es que hay comunidades donde la copla prácticamente va desapa- 
reciendo en sus formas históricas o transformándose en otras, cuya proyec- 
ción dependerá del modo en que se resuelva la dialéctica entre comunidad 
y proceso socio-histórico. Esto es lo que se observa hoy en el Valle de Tafí 
(Tucumán). Al mismo tiempo hay otras comunidades -como las de la Puna y 
Quebrada jujeñas- donde pervive con mayor vigor. 


2.2. Los modos de producción de las coplas campesinas 


Coplas vienen coplas van; 
coplas no me han de faltar, 
coplas salen de mi pecho 
como ovejas de un corral. 


La copla es una producción oral íntimamente vinculada al canto. Desde esa 
vinculación se crea, pervive, y define en cada comunidad campesina. Litera- 
tura oral-tonal, que cuando se desgaja de su contexto social de producción 
y manifestación queda inevitablemente cercenada en su significación y valor 
cultural. 


Por esto es que, si nos centramos en la copla sólo desde su estructura lin- 
gúística -como se ha hecho- podemos llegar a afirmar que se trata de una 
unidad cerrada y completa en sí misma (BECCO, 1960). Pero si la aborda- 
mos desde sus modos de producción y vigencia, la copla se define como: 


1. Una producción oral de origen y vigencia campesinos; 

2. Ligada estrechamente a la experiencia socio-histórica concreta de los su- 
jetos que la producen; 

. Dialéctica y abierta en sus modos de producción; 

. Básicamente plurisémica en su modo de significación social; 

5. Que se gesta desde una dinámica igualmente dialéctica entre sujeto y co- 

munidad; 

6. Que pervive sostenida por una memoria oral de largo plazo construída his- 
tóricamente; 

. Cuya manifestación se articula siempre al canto; 

8. Actualmente en proceso de crisis y transición. 


Su 


— 
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Como producción oral la copla se caracteriza esencialmente por su maleabi- 
lidad y mutabilidad interna. Cada copla se conforma en el cruce de dos ejes: 
es producto definitivo y a la vez lleva en sí el germen de otras coplas. Más 
que producto, la copla es -como toda oralidad- esencialmente producción. 
Como oralidad está destinada a ser fugaz, pero en tanto literatura -potencial 
expresivo de representación social- se inscribe en una memoria colectivo- 
individual que genera los procesos de su pervivencia. 


De allí que la copla se instituya en una producción cultural dialéctica, con- 
formada desde la articulación de patrones productivos sistemáticos, estables, 
que operan a nivel de la memoria de largo plazo de la comunidad con patro- 
nes inestables, nuevos, gestados por la memoria a corto plazo de cada su- 
jeto histórico en cada aquí y ahora. Desde esa dialéctica refleja la oralidad y 
los procesos socio-históricos, materiales de la comunidad de origen. 


Cada copla es susceptible de sufrir variantes, modificaciones que concluyen 
en una nueva copla, relacionada con la primera pero independiente en su in- 
dividualidad. 


Estas transformaciones responden a la articulación de patrones en redes 
semántico-conceptuales que no siempre son idénticas en su vigencia en cada 
comunidad. El predominio de determinadas redes depende de los procesos 
socio-históricos. Por esto es que hay coplas y tonadas propias o más propias 
de cada zona, de cada cantor y de cada momento histórico; pero al mismo 
tiempo, hay un sustrato común de redes que caracteriza a las coplas cam- 
pesinas de Argentina y América que tiene que ver con la pervivencia de las 
mismas condiciones de existencia desde hace siglos. 


Las redes a su vez, se intercambian en los contactos entre comunidades, que 
se realizan especialmente en épocas de cosecha, donde contigentes cam- 
pesinos de distintas zonas emigran a una misma región; y en las festivida- 
des importantes, generalmente las instituídas por la Iglesia, donde la copla 
siempre está presente pero "después de”, esto es nunca sirviendo a los ofi- 
cios religiosos sino como manifestación paralela y a veces hasta contrapuesta 
a los códigos establecidos por aquellos. 


¿Cómo se construyen esas redes? Por la vigencia en la memoria oral de pa- 
trones que operan a distintos niveles de articulación: sintáctico, semántico, 
pragmático, léxico y tonal. 


El patrón de base está dado por la cuarteta, para la copla de difusión domi- 
nante y, en determinadas zonas, por la terceta a la que se llama tonada. La 
primera de rima predominantemente consonante en los versos pares; la se- 
gunda, de rima asonantada en los impares. Ambas se manifiestan en una 
unidad oral-tonal que tiene que ver con los rasgos de la oralidad campesina 
y sus variantes para cada región. No en todas las zonas las coplas y tona- 
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das se manifiestan como formas independientes concertadas. Hay regiones 
como el Valle de Yocavil (Catamarca, Tucumán) y algunas zonas del Valle de 
Tafí donde la unidad es una estructura mayor en la que se articulan, median- 
te complejas relaciones semánticas, la cuarteta y la tonada; producción sin- 
gular a la que Carlos Vega denominó baguala, pero que los campesinos del 
NOA reconocen con distintos nombres: 


Esta cajita que toco 
vengo llegando 

tiene boca y sabe hablar 
yo soy un pobre 

que ando rodando 

sólo los ojos le faltan 
vengo llegando 

para ayudarme a llorar 
yo soy un pobre 

que ando rodando 


Los patrones de base delimitan la unidad externa: cada copla y cada tona- 
da del corpus. Pero en el interior de cada copla operan patrones que esta- 
blecen correlaciones entre coplas, conformando un entramado que define el 
corpus global vigente y el propio de cada región. Estos patrones responden 
a un modo de producción que hemos llamado procedimiento productivo for- 
mulario. Se trata de estrategias lingúísticas que se estructuran a la manera 
de fórmulas. Estas fórmulas pueden comprender la identidad léxica de un 
verso, generalmente el inicial, pero la más corriente es que abarque un par 
de identidad léxica o sintáctica. Esto se debe a que la estructura de la co- 
pla es esencialmente bimembre: un par de versos enunciativos que encuen- 
tran en los otros dos su expansión explicativa, o a la inversa: una estructura 
explicativa que se condensa o sintetiza. 


Las fórmulas correlacionan grupos de coplas por procesos de intersección 
múltiple que definen lo que hemos denominado tipos, los que se correlacionan 
a su vez también por intersección, determinando el complejo entramado del 
corpus. 


Así como a nivel externo opera una dialéctica entre unidad —copla y cor- 
pus-, en el interior de cada copla esa dialéctica se sostiene en la potencial 
independencia de sus componentes. Ello posibilita el desgajamiento de un 
verso o de un par de versos que pasan a gestar otras coplas. Esto cuando 
los procedimientos productivos, las fórmulas, operan por identidad léxica. 
Cuando lo hacen por correlación o identidad sintáctica se trata de un patrón 
que se vacía de su contenido léxico para llenarse de otro, correlacionado con 
el original. Los distintos procedimientos formularios pueden combinarse en- 
tre sí. Ejemplos: 
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1. Tipos que se organizan por identidad léxica de la fórmula que afecta a uno 


o dos versos: 


Canten canten compañeros 
que se pasa el carnaval 
echenlé poquita tierra 

que se vuelva a levantar 


Canten canten compañeros 
no se atengan al cajero 

que el cajero no es cualquiera 
ni palo de atar terneros. 


2. Tipos que se construyen por identidad sintáctico-pragmática: 


Todos me quieren que muera 
y adrede no meli morir 

pal año como el coyuyo 
cantando le va a salir 


Todos me dicen casate 
yo no me quiero casar 
solterito buena vida 
dueño de mi voluntad 


3. Tipos que combinan ambos procedimientos: 


Cuando se muera Gerónima 
no le lloren los parientes 
llorenlé los alambiques 

las botellas de aguardiente. 


Cuando se muera Marciale 
nadie sienta ni tenga pena 
entierrenlá en cajón de barro 
priendanle velas de arena 


4, Múltiples intersecciones por confluencia de procedimientos: 


Ya me estoy aborbojando 
como se aborboja el trigo 
voy a dejar de ser mozo 
venga la vejez conmigo 


Apenitas que soy Guanca 
apenitas lo quei sido 

ya me estoy aborbojando 
como se aborboja el trigo 


Estos procedimientos facilitan el sostén de una memoria oral comunitaria y su 
rápida proyección en cada situación concreta de canto, a la memoria de corto 
plazo. Permiten, sobre un número limitado de estrategias, crear un número en 
principio ilimitado de coplas. Ello explica el enorme potencial creativo de los 
cantores campesinos, que muchas veces deslumbra y hasta resulta incom- 
prensible para quienes la escritura constituye sostén imprescindible de su 
memoria social. Pero además esas fórmulas representan o reflejan las moda- 
lidades productivas de la oralidad cotidiana que responden a las necesida- 
des y condiciones materiales de existencia. Las modalidades que la produ- 
cen están siempre ligadas al sujeto y su experiencia concreta; se soportan 
en una genealogía del decir (REQUEJO: 1992) gestada desde sus necesida- 
des, vínculos, aprendizajes y condiciones de existencia. Las fórmulas repre- 
sentan los patrones vigentes de la oralidad cotidiana campesina. Por eso es 
que la copla se soporta en una condición esencialmente dialógica. Está siem- 
pre destinada a un otro copresente. Y cuando se la crea y canta en sole- 
dad, por ejemplo acompañando el trabajo, es en función del reencuentro, de 
la representación compartida de la vida e historias cotidianas. 
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2.3. Modos de producción y contexto socio-histórico. 
El universo ideológico de la copla 


“Yo veo lo que veo, tengo que imaginar lo que me sale y me sale directamente, 
las coplas me salen de adentro". Las fórmulas establecen redes semánticas, 
redes temáticas representativas de la problemática de la comunidad en cada 
aquí y ahora. No cumplen sólo una función mnemotécnica, sino que operan 
significando históricamente a sus contextos sociales de origen. 


Por esto es que no son estables. Su estabilidad está condicionada a las mo- 
dificaciones que los sujetos van desarrollando en la conceptualización de su 
realidad. De allí que haya fórmulas con un alto grado de pervivencia, que re- 
presentan la persistencia de idénticas condiciones materiales de existencia, 
como las que conforman el tipo: al rico ...al pobre: 


Al rico le ponen silla 

al pobre le ponen banco 

y ahi se queda el pobrecito 
como tronco en medio' el campo. 


otras que desaparecen y otras nuevas que se crean en virtud de nuevas ne- 
cesidades y aprendizajes sociales. 


En los últimos años comienzan a tener mayor productividad aquellas que ca- 
nalizan críticas a las políticas sociales dominantes: 


En mi pueblo de Argentina En mi pueblo de Argentina 
todos se buscan trabajo se gana sin trabajar 

pero al gobierno de turno preguntále al diputado 

no le importa ni un carajo. qué hace para ganar más. 


Las fórmulas canalizan redes semánticas, que articuladas entre sí, significan 
el universo ideológico de la copla. 


En los corpora en vigencia, las redes dominantes se organizan en torno a los 
siguienes ejes: a) el canto y su significación social; b) los vínculos y los afec- 
tos; Cc) el sujeto y las condiciones concretas de existencia; d) la identidad. 
a) El canto y su significacion social 

Esta red actualmente articula los tipos más productivos; son los que refieren 


la significación identitaria del canto y sus soportes: la copla, la caja, el Car- 
naval etc. Las coplas que lo conforman tienen una doble funcionalidad: 
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1) hacia el contexto histórico: revelan el sentido y la representatividad social 
de la copla como producción cultural: 


Yo no canto por cantar 

ni por tener buena voz 
canto para que no se junte 
la pena con el dolor. 


2) hacia el contexto de producción concreto: operan en cada situación de can- 
to para iniciarlo, sostenerlo o darlo por finalizado. A la par de esta función 
pragmática afirman el sentido inmediato del canto: el encuentro, la liberación, 
la alegría. 


Con la caja y los palillos Ya me voy , ya me retiro 
ya sabrán a lo que vengo de su presencia me alejo 
a divertirme cantando si alguno siente por mí 


que ése es el gusto que tengo. mi corazón les dejo. 


b) Los vinculos y los afectos 


De alta frecuencia son los tipos que representan los lazos de solidaridad co- 
munitaria, los afectos, los vínculos familiares y amorosos. Tienen que ver con 
la necesidad de sostén de los vínculos en condiciones materiales que histó- 
ricamente atentan contra la unidad de la familia y comunidad campesinas. 


Cuando estoy con mis amigos Yo soy nacida de la malva 
estoy que nada me falta de la malva soy nacida 
no soy capaz de cambiarlos no tengo padre ni madre 
ni por oro ni por plata. ni pariente conocida. 


Estos tipos tienen en su mayoría una estructura dialógica explícita, ya que se 
trata de coplas destinadas a consumarse en “relaciones o contrapuntos” en- 
tre un hombre y una mujer. 


c) El sujeto y sus condiciones concretas de existencia 


Aquí se articulan redes de tipos en un eje paradigmático que define la exis- 
tencia por la carencia, el desamparo, el sufrimiento. La copla opera en este 
nivel como reflejo y denuncia, pero en tanto patrimonio cultural de comuni- 
dades que sufren desde hace siglos políticas de dominación no está exenta 
de las contradicciones que esta mimsa condición genera. 


3. Para ampliar este tema y los tipos señalados en este item, véase Racedo, J. "La copla en el 
Noroeste argentino” en esta misma publicación. 
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La denuncia se resuelve en un par dialéctico resignación-resistencia, que se 
manifiesta tanto en el corpus total vigente, cuanto en el de cada cantor, y a 
veces se expresa en una misma situación de canto. 


El paradigma existencia-carencia está significado por redes de tipos de alta 
frecuencia como: 1) el trabajo y su nota de dependencia permanente que no 
logra superar las condiciones de pobreza: 


Todas las noches durmiendo 

y todo el día trabajando 

esa es la vida mía 

y así de morirme no pensando. 


2) la vejez o el contraste entre pasado y presente, cuya diferencia fundamental 
se expresa en términos de la aptitud biológica del sujeto para arrostrar una 
vida signada por la lucha constante para subsistir precariamente. 


La alta vigencia de estos tipos tiene que ver con el hecho de la migración 
constante de los jóvenes en busca de trabajo y la consecuente conformación 
de poblaciones campesinas de ancianos y niños que deben asumir los roles 
de aquellos. Proceso de dolorosa resistencia que también refleja la copla. 


Cada vez que canto y digo 
Ay mis tiempos qué se haría 
las penas y los trabajos 
como agua me los bebía. 


d) La Identidad 


Tema que en cierto modo sintetiza y sostiene a los demás, por cuanto articu- 
la tipos que condensan la conceptualización histórica de la propia existen- 
cia y, desde ella, el rol y las posturas que los sujetos y las comunidades asu- 
men frente a las condiciones materiales. Coexisten en la copla posturas de 
reafirmación, de pertenencia y compromiso con posturas de negación de la 
propia identidad: 


Del valle mei venido Apenitas soy Arjona 

soy de raza calchaquí y otra vez no quiero ser 
voy a cantar esta copla voy a borrar mi apellido 
pa' que se acuerden de mí. esto es mucho padecer. 


Si se comparan los corpus vigentes con los publicados en la primera mitad 
de siglo y sus sucedáneos, se advierte una profundización progresiva de los 
ejes semánticos-conceptuales señalados. Paralelamente el lenguaje de la 
copla se torna más directo y preciso en su potencial de representación: las 
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fórmulas ambiguas o de simbolización oscura desaparecen y surgen otras que 
reconcentran ese potencial. 


2.4. Copla, contexto de producción y modos de significacion 


Huella la huellita 
huella sin cesar 
ábrase esta rueda 
vuélvase a cerrar, 


La copla, en tanto oralidad vigente de nuestras comunidades campesinas, se 
caracteriza por su potencial lingúístico de representación plurisémica. Ras- 
go básico de toda oralidad, donde los patrones que la conforman operan 
siempre desde una dialéctica estabilidad-resemantización que obedece a la 
necesaria articulación sujeto-contexto o situación concreta de producción- 
contexto histórico. 


La oralidad primaria va siempre hilvanada a la experiencia y por esta razón 
un mismo patrón lingúístico puede significar en distintas direcciones según 
sean las intenciones del sujeto y sus contextos de uso y manifestación. 


Este potencial plurisémico es el que define el modo de significación básico 
de la copla, así como su mutabilidad y aperturas internas definen sus modos 
de producción. Ambos modos se articulan en el soporte de la copla como pa- 
trimonio oral. 


Así como cada copla es en potencia el germen de nuevas coplas, cada co- 
pla y fórmula es susceptible de significar distintas direcciones, de 
resemantizarse en función de los sujetos, los contextos históricos y sus arti- 
culaciones con otras coplas en cada situación de canto. Una misma fómula 
puede significar una necesidad de encuentro con el otro o su crítica y rechazo 
segun las articulaciones concretas. 


Adónde has estado Margarita Señor Gobernador 

todo el día tel buscado todo el día lo hi buscado 

no he dejado alma viviente no he dejado alma viviente 
que de tí no hei preguntado que de usté no he preguntado 


En las que se intercalan las tonadas: 


Tenénme en cuenta Vengo llegando 
Yo voy cantando Yo soy un pobre 
El año setenta que ando rodando 


Con lo que se crea un significado diferente según los tres versos que se in- 
cluyan: 
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Señor Gobernador 

vengo llegando 

yo soy un pobre 

que ando rodando 

No he dejado alma viviente 
vengo llegando 

que de usté no he preguntado 
yo soy un pobre 


Adonde has estao Margarita 
tenéme en cuenta 

todo el día tei buscado 

yo voy cantando 

el año setenta 

no he dejado alma viviente 
tenéme en cuenta 

que de ti no hei preguntado 


que ando rodando. yo voy cantando 


el año setenta. 


2.5. ¿Copla anonima o anonimizada? 


A mí me toca la copla 
yo no me ignoro sabiendo 


La copla no es una producción anónima. Se la ha anonimizado recortándola 
de sus contextos de producción y significación socio-histórica, evaluándola 
y desvalorizándola desde los cánones de "propiedad y autoría” que definen 
la producción linguística y literaria de las clases dominantes. 


Por eso se la ha definido sin más y apriori como "producción colectiva”. Al 
no ser de nadie y de todos, cualquiera puede apropiársela o expropiarla. Y 
así se han hecho los cancioneros. 


Para comprender el modo de creación de la copla las palabras de Doña Car- 
men Chaile de Guanco (El Mollar, Tucumán) muestran la relación sujeto-co- 
munidad en la que se gestan: “Bueno, yo, nosotros, hemos aprendido a can- 
tar porque el papá sabía cantar, mi madre, no, ella no sabía cantar...así que 
nosotros hemos aprendido porque claro...nos gustaba. Ibamos a cuidar las 
ovejas, ahí hacíamos nuestras tonaditas...y así hemos aprendido a cantar 
nosotros”. 


Si bien es cierto que gran parte de los campesinos conocen coplas, no to- 
dos asumen el rol protagónico en la creación y recreación de coplas; no to- 
dos son cantores. Existe en la comunidad un grupo de hombres, mujeres y 
niños que se destacan por su creatividad y aptitud para el canto y así son 
reconocidos por sus pares. Ellos son los que dominan el canto coplero en 
cada encuentro comunitario. No confundir esto con la modalidad de 
profesionalización del canto, donde hay un artista que canta y un público que 
escucha. Se trata de una dialéctica entre sujeto-comunidad en la que todos 
son partícipes activos. 


Cada cantor, cada coplero, tiene su repertorio que lo distingue y que la co- 
munidad respeta como tal. Pero a la vez comparte. Por eso es frecuente es- 
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cuchar: “ahora voy a cantar la copla de...”. Este repertorio marca al cantor y 
singulariza su labor creativa. 


Los cantores de coplas no son anónimos. En ellos se concentra una función 
socio-cultural que, si bien patrimonio de todos, cada comunidad valoriza con 
nombre y apellido. Nombre y apellido que merecen ser destacados en el mis- 
mo nivel y con el mismo respeto con que desde la cultura oficial se desta- 
can los nombres de los poetas de la escritura. 


Así como cada cantor se singulariza por un repertorio creativo y una forma 
de cantar propia, cada comunidad se distingue por un patrimonio “coplero” 
y un modo peculiar de cantar y articular sus tonadas (TABOADA, 1994). 


Por esto es que, si desde la mira de su vigencia y difusión se puede hablar 
de “la copla” en general, desde la realidad concreta de sus modos de pro- 
ducción y manifestación, debe hablarse -con mayor propiedad- de “las co- 
plas campesinas”. 


2.6. Oralidad y Escritura campesinas: Dolorosos testimonios 
de la memoria histórica 


La vigencia del patrimonio oral, de las coplas responde a una dialéctica his- 
tórica entre políticas de dominación y dependencia y procesos de resisten- 
cia que se gestan en América hace 500 años. 


Políticas de dominación que han determinado la persistencia del agrafismo, 
el ocultamiento y la desvalorización del patrimonio cultural de varios secto- 
res de nuestro pueblo. 


Hasta hoy las políticas sociales, económicas, educativas y culturales han ne- 
gado a los campesinos el derecho a su tierra, su escritura e identidad. Com- 
plejos procesos de homogeneización, resemantización y silenciamiento, fun- 
dados en el concepto de propiedad económica, linguística y cultural, han 
forjado un modelo de cultura oficial que deja al margen el estatuto de enun- 
ciación y creación, la palabra y la existencia histórica y cotidiana de los cam- 
pesinos americanos. 


En resistencia, en procesos de lucha constante contra estas políticas perma- 
nentes de desvastación, los pueblos de América han afianzado y gestado una 
vigorosa memoria oral, testimonio doloroso de historias que en lo sustancial 
no ha cambiado. 


Frente a tanta Historia “de memoria” a la que nos hemos visto sometidos 
durantes siglos, los pueblos campesinos nos han enseñado a aprender “en” 
la memoria. Comenzar a escribir o continuar escribiendo la letra que las co- 
munidades campesinas ya han comenzado a gestar con enorme dificultad, 
pero también con seguro compromiso; comenzar a escribir manco- 
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munadamente -con la comunidad de las manos- las otras voces, las otras 
vidas, los otros rostros de nuestra Historia, constituye para nosotros un obje- 
tivo científico y cultural indeclinable. 


Para que todas las copleras de América, como Isidora Guanco (Tafí del Va- 
lle) no tengan que ser lloradas en la escritura por poetas campesinas como 
Rosario Tolaba (Tafí del Valle): 


...Se arma gran alboroto 

porque dicen que vas a cantar. 

Refunfuñan las chinitas 

sin poder disimular. 

La borregada...enojada 

también ya empezó a protestar 

mientras se acomoda el arito 

se atuza la colita 

y dele...dele mascar. 

Dicen que no les gusta tu canto, 

que no lo entienden, ni saben 

de ánde procederá, 

pero que ellos entienden los “grupos”...y no sé qué más... 
!Ay, Isidora Guanco, lo que tenés que aguantar! 
(...) lAsí es la vida Isidora, 

tan difícil de conformar: 

que la caja, que la coplera, 

que el poncho, que el sombrero, que el cantar! 
Y cuando la muerte, Isidora, 

venga a cobrar tu pellejo, 

cuando para siempre se acalle tu cantar, 
cuando el viento borre tus huellas, 

que no volverán, 

entonces, Isidora Guanco, elogios no te han de sobrar. 
Y ...hasta por ái, quién diga no hai faltar: 
“IQué churita y serviciaj" 

*vidita, cómo cantaba” 

"si daba gusto escuchar”... 

¡Ay, Isidora Guanco,! 

si es tal cómo dice el refrán: 

“si muero hago falta, 

y si vivo, sólo vivo para estorbar" 


Para que la memoria oral y la escritura campesinas dejen de ser dolorosos 
testimonios de nuestra historia y puedan florecer desde la savia orgullosa de 
una identidad milenaria. 


En Tierras de la Memoria, Tucumán, 1994. 
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ORALIDAD Y ESCRITURA EN AMÉRICA. 
AGONÍAS Y RESISTENCIAS DE LA 
COPLA EN EL VALLE DE TAFÍ 
(TUCUMÁN. ARGENTINA) 


María Isabel Requejo 
CERPACU. 
Universidad Nacional de Tucumán. 


En este trabajo consideramos el tema de las resistencias y agonías de la co- 
pla en relación a los procesos de oralidad y escritura en América, desde el 
marco teórico de la Linguística Social. 


La copla en el valle de Tafí constituye una de las formas de oralidad cuya ago- 
nía deviene en síntoma y portavoz de la compleja historia de luchas y resis- 
tencias de las poblaciones campesinas que aquí vivieron y viven. 


Cada copla enuncia aspectos importantes de la identidad cultural y linguística; 
elabora una estrategia del decir colectivo, que desde la síntesis obligada de 
su estructura de cuatro versos, define una cualidad testimonial, de aguda de- 
finición de temas, sentimientos, conceptos, críticas de la vida social. 


A diferencia de otras regiones de Argentina, el proceso de producción, 
reeelaboración y construcción de nuevos corpora de coplas aparece deteni- 
do, interrumpido, por lo que asistimos a una crisis del proceso de creación 
cultural colectivo -oral y comunitario-, cuyas causas y consecuencias se 
analizan en este trabajo. 
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Nos apoyamos en una investigación previa sobre el lenguaje oral de niños y 
adolescentes, realizada entre los años 1974-77 y 1982-93 en el valle de Tafí, 
en la que advertimos a partir de la década del 70, una situación de escasa 
productividad de esta forma oral. 


1. ESQUEMA DEL TRABAJO 


Desarrollamos: a) planteamiento de hipótesis; b) marco teórico; c) aportes 
para la historia del valle de Tafí. El proceso de la oralidad campesina; d) la 
génesis de la escritura sobre América: documentos centrales del modelo so- 
cio-político y cultural; e) las agonías y resistencias de la copla en el valle de 
Tafí: causas y consecuencias, 


2. HIPÓTESIS 


Hipótesis 1: En los últimos 502 años de Historia, las formas de producción 
oral de las poblaciones campesinas, suburbanas y aborígenes han resistido 
-en desventaja de poder social y económico- a la dominación cultural siste- 
mática realizada al comienzo por los conquistadores y luego por los repre- 
sentantes políticos actuales, las jerarquías de la iglesia, el ejército, el siste- 
ma educativo y las políticas lingúísticas oficiales. 


Hipótesis 2: Tal dominación persigue minusvalorizar, cuando no destruir, la 
conciencia social de pertenencia a una cultura propia, transformando el ori- 
gen americano en algo vergonzante y presentando al origen hispánico O ex- 
tranjero en general, como de prestigio, lo que determina una identidad con- 
flictiva pero en lucha y resistencia, 


Hipótesis 3: El agrafismo de las producciones culturales orales en el valle de 
Tafí es consecuencia de las políticas que aquí se implementaron -y se 
implementan- desde hace 502 años, y ha determinado la pérdida progresiva 
y la agonía de memorias sociales seculares. La copla resulta un síntoma de 
tal situación. 


Hipótesis 4: Coexisten en el presente prácticas educativas, prejuicios ideoló- 
gicos y concepciones acerca de la cultura y de la producción oral campesi- 
na, que las juzga como “incultas, vulgares, no-estándar, pobres" legitimando 
así la imposición de una normativa gramatical, lingúístico-ideológica única y 
válida para todo un continente, construída por gramáticos, académicos y 
políticos que avalan tal situación como “natural”. 


Hipótesis 5: La resistencia a tales dominaciones emerge con fuerza y a través 
de diversas manifestaciones sociales a lo largo de América desde hace 
milenios. Las formas de oralidad vigentes en los pueblos de este continente 
y en el valle de Tafí constituyen la memoria a largo plazo de tales resistencias. 
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3. CORPUS DE ESTUDIO! 


1. Documentos coloniales relativos a la política linguística, la escritura y prác- 
ticas de evangelización. 

2. Textos escritos por las autoridades gramaticales y filológicas de la RAE y 
la Academia Argentina de Letras. 

3. Documentos relativos a la política educativa en América desde hace 500 
años. 

4. Discursos orales registrados en video y audio desde 1974 a la fecha en 
poblaciones campesinas del valle de Tafí especialmente de niños y ado- 
lescentes entre 4 a 19 años. 

5. Textos escritos por niños y adolescentes en las clases de Lengua y de 
Ciencias Sociales (1974-78 ;1982-93). 

6. La copla en el valle de Tafí: registros de niños y adolescentes. 


4. MARCO TEÓRICO. LA LINGUÍSTICA SOCIAL? 


4.1. Linguística interdisciplinaria. Sostiene que los procesos lingúísticos (de 
oralidad-escritura por ej.) pueden ser comprendidos mediante el análisis de 
las relaciones dialécticas entre: a) las condiciones socio-históricas, económi- 
cas y políticas en las que se inscriben, surgen y se transforman los proce- 
sos de oralidad y escritura; y b) las condiciones concretas de existencia en 
las que viven y producen los autores de tales oralidades . 


4.2. El objeto de estudio de la Linguística Social es el proceso de aprendiza- 
je, de progresiva configuración -construcción de la identidad lingúística de 
los seres humanos-. Proceso no lineal, en permanente transformación, que 
es analizado en micro-situaciones de aprendizaje, comprensión y producción 
oral y/o escrita. 


4.3. El Sujeto que la Linguística Social estudia no es el gramatical, por con- 
siderarlo un ente ideal, formal, ahistórico; constructo teórico impuesto hace 
más de dos mil años por la cultura greco-latina; sino el Sujeto histórico-so- 
cial cuya historia reviste la misma importancia que su producción linguística 
-sea ésta oral o escrita-. 


4.4. Las producciones linguísticas son analizadas para dar cuenta de la re- 
lación dialéctica de sus principios organizadores, los que a su vez constitu- 
yen el sostén del proceso de aprendizaje y producción de la identidad lin- 
gúística. Ellos son: 


1. En este trabajo, y debido a limitaciones de espacio, sólo consideramos algunos de los ejes 
mencionados a continuación. 


2. Modelo teórico desarrollado en mi tesis de doctorado: El habla de los niños y adolescentes del 
valle de Tafí, Fac. de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional de Tucumán (Argentina), 1992 
(inédita). 
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a) El cerebro humano y el sistema nervioso central; base material biológica 
que posibilita el aprendizaje, comprensión y producción del lenguaje*. 

b) Condiciones concretas de existencia del sujeto: la realidad social, el ám- 
bito donde se aprende a aprender; realidad en permanente proceso de 
transformación?, 

c) El aprendizaje social; proceso en el que se inscribe y que sostiene al 
aprendizaje lingúístico. Opera como otro principio organizador desde un 
triple aporte o input: 1) socio-histórico (los aprendizajes sociales y cultu- 
rales anteriores y vigentes); 2) el aporte lingúístico (lengua materna de 
sostén y de referencia vs. lengua estándar) y 3) empírico-cognitivo (siste- 
mas de práctica social, de representación y lectura del mundo y la reali- 
dad). 

d) Las relaciones psico-sociales, constituyentes de nuestro psiquismo. Deci- 
sivas en el aprendizaje linguístico. En ellas incluimos como determinantes: 
1) la organización familiar -urbana, sub-urbana, rural- y sus formas parti- 
culares en diferentes momentos de la vida y de la historia; 2) los vínculos 
sociales y lingúísticos que cada ser humano vive e internaliza; 3) los ám- 
bitos institucionales y las relaciones entre sus miembros; etc. 


Los principios organizadores mencionados hasta aquí operan interdepen- 
dientemente* en la vida de los sujetos; de ellos depende la virtualidad y cons- 
trucción de la función y uso de nuestros roles sociales del decir. Posibilitan 
el proceso de aprendizaje de la identidad lingúística y de la semántica so- 
cial gradual de nuestros discursos. 


5. ALGUNOS POSTULADOS DE LA LINGUÍSTICA SOCIAL 


5.1. Este aprendizaje social -el del idioma- posibilita la construcción de re- 
des linguísticas comunitarias; de tramas vinculares: 


Antes cuando era joven 

a toda el agua me la bebía, 
ahora que ya estoy vieja 

ni el agua hai de ser mía. 


3. El cerebro puede considerarse “sede” social, dinámica, de la cultura de la humanidad. Los 
procesos de elaboración, comprensión y producción del lenguaje no son innatos. La construcción 
de las formas de oralidad -que es una función primordial del cerebro social humano- se aprenden, 
transforman, enriquecen, empobrecen, a lo largo de toda la vida. Nada existe en nuestros idiomas 
que no sea colectivo y social. Muchos de ellos permanecen aún sólo en la memoria. 


4. Si las coplas, por ej. son valoradas en el ámbito comunitario pero no así desde la cultura oficial, 
los espacios para su sostén cultural y cognoscitivo se debiliián. 


5. Estos aprendizajes van construyendo nuestras matrices de aprendizaje, modelo interno, prisma 
cognitivo desde el que leemos e interpretamos el mundo, la realidad. No es un modelo estático, 
definitivo, puede modificarse (QUIROGA, 1989). 
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desde la oralidad, entendida como matriz socio-histórica, linguística y 
cognitiva. 


5.2. Todo lenguaje oral -y escrito- está sostenido por genealogías del decir 
comunitario que operan como una historia social del lenguaje que nos pre- 
existe, Genealogías que pueden modificarse (muerte de un ser querido, na- 
cimiento de un nuevo miembro, asunción de un rol diferente en la sociedad, 
etc.). 


La práctica linguística en sociedad no es caótica ni inestructurada. Posee una 
lógica social compartida pero a la vez en lucha entre sectores sociales dife- 
rentes y con intereses antagónicos, que se evidencia en las manifestaciones 
colectivas, en las instituciones formativas, en los discursos, etc. No es una 
lógica homogénea, interna, ni producto del sistema linguístico "per se”; es 
decir, no es inmanente al sistema. Por el contrario, es el resultado de la prác- 
tica humana, del consenso y disenso, de los procesos de imposición y de re- 
sistencia; de la lógica estándar oficial y de las contradicciones que muestra 
en relación a las gramáticas sociales en uso que son, en definitiva, las que 
le confieren coherencia y garantizan la continuidad de la génesis social del 
lenguaje. 


5.3. La relación dialéctica entre oralidad-escritura y su análisis a lo largo de 
los siglos en América permite comprender los momentos de inclusión-exclu- 
sión lingúística y política de las producciones culturales de las mayorías na- 
cionales y/o de las minorías hegemónicas. 


Minusvalorizar el complejo proceso de ¡dentificación cognitiva-cultural-social 
con las formas propias de oralidad que todo ser humano realiza a lo largo 
de la vida, y en particular con las de los sectores mayoritarios, resulta un 
resabio clasista que aún perdura. Porque no existen lenguas o dialectos más 
cultos o menos cultos. Todas las lenguas maternas-paternas son cultas por 
cuanto han sido construídas desde una cultura, una organización social y son 
la resultante de siglos de producción humana. Evidencia objetiva aún no acep- 
tada como verdad científica. 


6. LAS FORMAS DE ORALIDAD CAMPESINAS EN EL VALLE DE TAFÍ. 
DATOS DE LA HISTORIA 


6.1. La copla campesina en el valle de Tafí constituye una creación cultural 
colectiva oral, y es, a la fecha, uno de los testimonios culturales de la me- 
moría social ágrafa campesina. Dicen las coplas: 


Que lindo es cantar bien fuerte Yo soy cantor de bagualas Yo era un río caudaloso 


pa' que escuche la voz, me gusta cantar así que daba temor y miedo 
asi saben en el cielo a veces canto para otros se me han secao las vertientes 
que aquí abajo hay un cantor y otras veces para mi. hoy soy un triste arroyuelo, 
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Analizamos, en consonancia con esta última copla, por qué ha venido retro- 
cediendo históricamente “el río caudaloso” tanto a nivel generacional como 
en ámbitos y espacios comunitarios hasta llegar a ser una expresión minori- 
taria, en resistencia, en lugares en los que hasta hace 20 años era valorada 
y sostenida colectiva y/o familiarmente: “se me han secao las vertientes / hoy 
soy un triste arroyuelo”, 


Historia que no puede entenderse analizando sólo la forma linguística en sí, 
de manera aislada e independiente sino en y desde su compleja relación con: 
a) la historia social y la del proceso de oralidad y escritura en el valle de Tafí; 
b) los procesos de alfabetización social y escolar vigentes; c) las políticas 
linguísticas que se impusieron en Argentina y en América desde la llegada 
de los españoles -y que persisten- salvo honrosas excepciones (REQUEJO, 
1994: 63-77). 


6.2. ¿Qué sabemos de la Historia del valle de Tafí? Fue lugar de asiento de 
la cultura agroalfarera más temprana de la Argentina (300 a 800 a.C.). Curio- 
samente, sitio de la primera “entrada” de conquista en el actual territorio 
tucumano, llevada a cabo por el español Diego de Rojas en 1543 en su paso 
hacia las zonas llanas y en búsqueda de una salida al mar. 


Los pueblos diaguito-calchaquies, anfamas, amuychas, tafíes, solcos, 
tolombones, no dejaron testimonio escrito alguno de sus historias, luchas y 
resistencias. “Historias” que fueron escritas por quienes los sojuzgaron: mili- 
tares, funcionarios políticos y religiosos, escribas, encomenderos, que legali- 
zaron la propiedad de estas tierras mediante la escritura a favor de los con- 
quistadores y del rey de España. 


Tierra que luego fuera comprada por la Compañía de Jesús, pagándola con 
“géneros, hacienda y negritas del Colegio y de Angola" (REQUEJO, 1991:36- 
39). Lo que demuestra que a fines del siglo XVIII los negros, mulatos e in- 
dios eran aún moneda de pago en el valle de Tafingasta. 


A la expulsión de los jesuitas (1778) las tierras del valle fueron confiscadas, 
rematadas y pasaron a propiedad de grandes latifundistas; situación "legal" 
que aún persiste. En el valle de Tafí y en las seis estancias actuales viven 
de cinco a seis mil tafinistos, población que repobló el valle hace alredededor 
de 150 a 180 años. 


La lengua que aquí imperaba, el cacán, desapareció por completo a fines del 
siglo XVIII junto con la población que la hablaba. Proceso de glotofagia que 
fue una constante durante largos siglos en América. Muerte de lenguas, ex- 
terminio de poblaciones, silenciamiento de oralidades; situación que no por 
dolorosa podamos obviar. 
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6.3. A la luz de estos datos, el surgimiento de la copla en la Historia del valle, 
como nueva forma de oralidad, vuelve necesario atender al cruce contradic- 
torio entre: a) despojos territoriales -imposición de un nuevo idioma- situa- 
ciones iniciales de bilinguismo con pérdida de las lenguas calchaquíes —pro- 
ducciones orales seculares-, cuyos autores fueron anonimizados: “folklore”, 
transformados en “receptores” de escrituras y de corpus de diversa factura 
y concepción, y b) escrituras dominantes -sistemas de aculturación-, pero a 
la vez creación colectiva oral vs. recolecciones con autor reconocido que no 
habitaban en este lugar, y que no devolvieron a la comunidad los resultados 
de sus trabajos de “campo”. 


Contradicciones, cuya crisis actual denuncia la despareja lucha en pos de re- 
sistir desde la memoria oral: 


El corazón traigo mudo, Andoy este valle hermoso, 

con los ojos vengo hablando hago huella del olvido, 

a fuerza de ser discreto huella que no se hai borrar 

yo vengo disimulando porque la han pisao los indios. 


La primera copla resulta central para comprender una de las estrategias más 
sutiles que debieron desarrollar los pueblos campesinos para no ser cuestio- 
nados: “con los ojos vengo hablando...yo vengo disimulando”. Enmudecer 
frente al extraño sus palabras y coplas más genuinas para salvaguardar sus 
conocimientos. 


Disimular, simular, resistir, enmudecer el corazón y hacer huella del olvido con- 
figuran matrices profundas que revelan un modo de ser en el mundo, de re- 
gistrarlo, nombrarlo, enmudecerlo, “a modo de ser discreto”. 


Muchas veces el silencio ha frenado las burlas y le ha hecho frente a la des- 
valorización, por lo que constituye en ocasiones, una resistencia necesaria, 
una defensa de la palabra más identitaria. 


6.4. Aún no ha sido estudiado el proceso de introducción de la copla al va- 
lle, pero estuvo siempre vinculada a expresiones de canto colectivo, y supo- 
nemos, apoyándonos en los múltiples documentos revisados de cómo fue este 
proceso en otros lugares, que el afán catequizador de los clérigos que aquí 
llegaron le confirieron además carácter pedagógico-religioso. 


Religión, que en la copla, jamás cuestiona la fe profunda que existe, pero que 
denuncia a las jerarquías, a las imposiciones de los representantes de la igle- 
sia: 


El cura me ha dicho: -Cásate.- El cura vive en pecado 


io no me quiero casar, porque no sabe de pobreza, 
si el cura quiere dinero se pasa el día en la misa, 
que se vaya a trabajar. déle mostrar su riqueza. 
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Coplas que se dicen entre iguales, pero que se silencian ante la autoridad o 
frente a extraños a la comunidad. Sus razones deben buscarse en la larga 
historia de silenciamientos e imposiciones anteriores. Porque se conoce ya 
-por haberlas vivido- las situaciones de aculturación que fueron usadas como 
estrategia para la imposición de nuevos discursos (REQUEJO, 1991; DURÁN, 
1984). 


6.5. En la actualidad en el valle de Tafí se habla una variante socio-geográfi- 
ca del español en la que el sustrato quechwa es evidente. Idioma que fue uti- 
lizado como lengua general de evangelización. Sólo desde el siglo XVIII se 
enfatizaron las políticas en castellano, cuando estas poblaciones ya habían 
sido catequizadas mediante la difusión de las verdades católicas. Muchas de 
aquellas palabras-ideas-concepciones aparecen hoy en las coplas campesi- 
nas aunque desde la mirada y lectura de la realidad propia: "Dios, cura, agua 
bendita, costilla, cielo, alma, bautizado, espíritu, diablo, cadena, pobre, tije- 
ras, tumba, santos, rico, salvación, rey, virgen, pecado, romero, malva, pez, 
altar”, etc. Así por ej: 


No le debo un medio a nadie Cuando en el alma anochece 


ni a tu traidora venganza, el sol ya no quiere salir, 

sólo a Dios debo la vida tírame con agua bendita 

y a mi madre la crianza. pa' que yo pueda salir. 
(Justa Pastrana, 60 años) (Ariel Mamaní, 14 años) 

Pasar el río quisiera Canten, canten, compañeros, 

sin que me sienta la arena, que se pasa el carnaval, 

ponerles grillos al diablo después llega la cuaresma 

y al amor una cadena. y nos llevan a rezar. 
(Provincia de Jujuy) (Provincia de Jujuy) 


Ya no en cacán ni en quechwa, sino desde diferentes sintaxis, semánticas, 
léxicos, sistemas de ideas, corpus. Uno de ellos, el de la copla, creación y 
canto apropiado y conquistado por los pueblos campesinos para decir sus 
pensamientos; coplas recibidas a la vez de la voz de hombres y mujeres 
venidos de zonas rurales de España. 


6.6. Han pasado casi dos siglos desde la independencia nacional (1810). Hoy 
el dominio ya es no hispánico. Subsisten, sin embargo, situaciones de injus- 
ticia política, socio-económica, cultural, necesarias de comprender y transfor- 
mar. Porque si la copla oral agonizara como consecuencia del surgimiento de 
nuevas expresiones culturales propias, resultaría un síntoma de avance, de 
transformación. Nuestra hipótesis no confirma hasta la fecha que así ocurra. 
Los jóvenes nacidos en el valle ya no sostienen el puente generacional de la 
memoria adulta, necesario sostén para avanzar en la producción de las co- 
plas. Van dando lugar a una situación diferente, en la que algunos adoles- 
centes comienzan a escribir poemas de resistencia cultural, que quizá les/nos 
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permitan generar nuevos espacios para el decir y escribir de los jóvenes. Si- 
tuación aún minoritaria en el valle. 


Decía el joven Carrazano, egresado de la escuela de Agricultura del valle de 
Tafí: “nos muestran la cultura propia como ajena y la ajena como propia, por 
eso muchos jóvenes se averguenzan de decir que saben coplas, porque es 
lo mismo que sabían sus padres y abuelos. Tenemos que enfrentar estas si- 
tuaciones casi a diario”. De ahí que esta agonía resulte uno de los síntomas 
-portavoces culturales de un pueblo- que nos permite comprender los com- 
plejos procesos que aquí se viven y vivieron y la impronta que en ellos tuvo 
la génesis escrita de la Historia y la conflictiva génesis de la oralidad popu- 
lar, campesina, posterior a la conquista y colonización. Génesis no indepen- 
diente a la del continente europeo; más aún, vinculada a él, y en particular a 
España, desde hace 500 años. 


6.7. En este sentido, la iniciativa y esfuerzo del Curso de la Rábida en torno 
a: “Las formas de oralidad entre España y América * constituye un hito ne- 
cesario, casi diría imprescindible, para dar a conocer y debatir las agonías y 
resistencias no sólo de la copla y el romancero, sino principalmente de sus 
protagonistas, las poblaciones campesinas de España y América, 


En tiempos en los que desde el “primer mundo” se anuncia el “fin de la His- 
toria, la muerte de las ideologías” (FUKUYAMA, 1992) nos preguntamos: ¿de 
cuál Historia?, ¿la que legaliza una sola versión de los hechos? o ¿el fin de 
una Historia que sólo pudo contarse desde la opresión, la resistencia, el do- 
lor y casi siempre mediante luchas desparejas entre oralidad campesina, in- 
dígena-escritura urbana "“estándar”?. 


La copla adquiere así una centralidad histórica para la comprensión e inves- 
tigación de los procesos de enunciación colectiva, cuya impronta comunita- 
ria y social constituye un desafío a la noción misma de código de escritura 
por cuanto sus sistemas de producción y sus principios organizadores per- 
manecen aún fieles a las situaciones de canto y oralidad. Formas de oralidad, 
que al inscribirse y/o al desaparecer de la memoria de las generaciones in- 
termedias, desestructuran los alfabetos sociales de una identidad compleja, 
contradictoria. 


6.8. En América y España la copla aún permite nombrar aspectos de la vida 
y realidad comunitaria: Jorge Guanco, 12 años, La Costa, valle de Tafí, dice 
desde su autoría social: 


Yo soy un cuerpo sin alma, 
sin huesos, con heridas, 
que me corten sin tijeras, 
que me devuelvan la vida. 
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Aguda síntesis de historias milenarias en la que sutilmente la noción de alma 
se pone bajo cuestionamiento. 


De Cabrales, Asturias (España) conocemos: 


Cuando yo fui bautizado 

mis padres no habían nacido, 
bautizaron a mi abuela 

y a mí me llaman padrino. 


Esta dualidad y a la vez dialéctica contradictoria de pares antitéticos que se 
evidencia en ambas coplas, rompe la previsibilidad de una lógica estándard, 
hegemónica, la cuestiona desde la oralidad; constituye tal vez una estrate- 
gia común de resistencia a la cultura “oficial” en los pueblos campesinos. 
Oralidad que anuncia la voz de los oprimidos desde una conciencia social 
identitaria. 


Constituye a la vez, una definición cultural y un inédito desafío científico este 
intento de analizar, cotejar, desde ambas orillas del mar, el lenguaje y las for- 
mas de oralidad que aún identifican a los pueblos de América y España. For- 
man, en conjunto, el puente más sólido de nuestras vivencias y sentimientos 
populares compartidos. 


7. GÉNESIS DE LA ESCRITURA SOBRE AMÉRICA. DOCUMENTOS 
CENTRALES DEL MODELO POLÍTICO Y SOCIOCULTURAL 


7.1. ¿Por qué consideramos necesaria la problematización de la génesis de 
la escritura sobre América en este trabajo cuyo eje es la oralidad?. Expone- 
mos tres razones: 


1. Porque una de nuestras hipótesis -a debatir- es que la génesis de la His- 
toria prehispánica en el valle de Tafí fue silenciada desde la escritura. Instru- 
mento lingúístico, que al quedar casi exclusivamente en manos de los 
dominadores, posibilitó anular y menospreciar las diversas formas de produc- 
ción cultural y social de los pueblos que aquí vivían. 


La larga resistencia de los pueblos calchaquíes -por más de 150 años du- 
rante los siglos XVl y XVII- demuestra que la derrota final se obtuvo luego de 
sistemáticas rebeliones y luchas por defender los sitios donde vivían. 


Sin embargo, en la actualidad los niños y adolescentes casi no tienen regis- 
tro en la memoria ni en los textos de Historia en los que estudian, de este 
pasado heroico. Resulta así difícil la identificación con el pasado y la valora- 
ción de su actual identidad social y cultural porque a la vez, existe confusión 
cuando no negación de los orígenes americanos. Una de las causas más pro- 
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fundas de la falta de respeto por el canto de la copla en las generaciones 
más jóvenes. 


2. Porque en América, la despareja lucha entre oralidad-escritura debilitó la 
génesis y valoración de aquélla e instauró una génesis escrita de la Historia 
sobre América que, entre otros mecanismos de aculturación, produjo la des- 
trucción, quema de códices, libros de pintura, inscripciones en piedra, frisos, 
tablillas, sistemas de representación (glifos) de tipo pictórico, ideográfico y 
parcialmente fonético. Particularmente entre los mayas, mixtecas, toltecas, 
mexicas y quechwas. 


Las formas de “escritura” propias, policulturales, al ser renombradas, desar- 
ticuladas, traducidas al inseguro y naciente "castilla" del siglo XV fueron 
instaurando, de la mano de sistemas políticos y económicos que se implan- 
taron, la duda y desmembramiento identitario de los alfabetos sociales pro- 
pios de América. 


Otros testimonios culturales corrieron idéntica suerte. También fueron 
destruídos: huacas (lugares de culto), monumentos megalíticos: pirámides, 
menhires; centros educativos: los calmécac y telpochcalli en los que se fija- 
ban y transmitían los cantares divinos, narraciones épicas, formas de com- 
posición literaria entre los principales de cada región. 


En el valle Calchaquí la destrucción de huacas y la quema de “ídolos”, fue 
realizada por las mismas manos de quienes los habían construído, por temor 


al castigo o al mote de “herejes”, “idólatras”. 


De ahí que muchas de las dificultades actuales para recordar las letras pro- 
pias, denuncian la intimidad de quienes van adquiriendo conciencia de ello: 


Yo no sé que no más tengo 
que no me puedo acordar, 

las coplas dentro conmigo, 
yo sin poderlas cantar. 


Esta copla revela con exactitud cómo el silenciamiento de los saberes popu- 
lares ha sido logrado desde la imposición de otras modalidades discursivas. 
Tema, que esperamos ampliar en otros trabajos. 


3. Porque quienes conquistaron América desde 1492 justificaron y difundie- 
ron a la par, su ideología linguística, la de la “inferioridad” de las lenguas in- 
dígenas y el necesario reemplazo por el “castilla”, negando de este modo el 
derecho a hablar en la lengua que conocían, sustituyendo así la base social 
y cultural de las historias indígenas. Redefiniendo, desde una concepción 
eurocentrista, la Historia, la Lengua, la Cultura, la Literatura. Escribieron así, 
desde un modelo socio-cultural y político ajeno a este continente, una enor- 
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me masa documental en la que hoy -paradójicamente- encontramos las pri- 
meras huellas y marcas hispánicas de la escritura sobre América. Y la pre- 
posición no es fortuita. 


En constraste con esta actitud desvastadora, pero paralela en eficacia de 
aculturación, algunos misioneros como Fray Andrés de Olmos, Bernardino de 
Sahagún, Bartolomé de las Casas, Diego Durán, entre otros, se empeñaron 
en recoger de los indígenas tanto sus códices como cantares, sistemas léxi- 
cos, verbales, y narraciones orales. Reduciendo sin embargo al alfabeto cas- 
tellano los antiguos textos de los pueblos americanos a la vez que aprendían 
y “traducían” la producción oral indígena al dialecto de Castilla. 


Prácticas culturales de resistencia han acompañado estos siglos desde dife- 
rentes lugares, pueblos, ciudades, escuelas en América. Sus compromisos 
con la historia pasada y presente constituyen parte de la lucha desigual que 
sostienen y sostenemos aún desde los claustros universitarios. 


8. LA ESCRITURA DE ESPAÑA SOBRE AMÉRICA. 
LA IMPRONTA ALFABETIZADORA 


8.1. Existen al menos cuatro hitos en la escritura de los siglos XV-XVI-XV!I! que 
legalizaron en nuestro continente una versión dependiente de la historia, len- 
gua, literatura, religión, y un corpus legal que legitimó la expropiación de la 
tierra, propiedad de los americanos. 


Los textos a los que aludimos son: a) Diario de Colón y su reescritura 
lascasiana; b) Gramática de la Lengua castellana de Nebrija (1492); gramá- 
ticas, diccionarios y vocabularios bilingúes posteriores: lenguas americanas- 
española; c) Artes, catecismos, la Biblia, confesionarios, bulas papales; d) El 
requerimiento y las Leyes de Indias. 


Muchos de estos documentos forman parte de la escritura que "consumen- 
memorizan” niños, adolescentes y docentes. En cada uno de ellos se trans- 
mite y defiende una noción de Sujeto, de cultura, de Historia, de Lengua, de 
-en palabras de Nebrija-: "formas de exponer correctamente el pensamiento 
y las ideas”. De ahí que su relación con los procesos de alfabetización ante- 
riores y actuales se justifique en este trabajo. 


8.2. En Argentina, y muy particularmente en Tucumán, la Historia de nuestro 
continente comienza en 1492. El Diario de Navegación de Colón es conside- 
rado hasta la fecha como primer testimonio literario de nuestra "nueva Histo- 
ria”, la que comienza en el siglo XV, texto considerado fundador de la histo- 
ria de la literatura en nuestro continente. En Argentina es leído como si hu- 
biese sido escrito por quienes vivian en América. Mecanismo de lectura des- 
plazada, que anuncia la génesis americana desde una historia invertida. 
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Desde estos documentos alfabetizaron para reproducir una versión de la His- 
toria que legitimó/a la dependencia: mirar y comprender a América desde el 
Puerto de Palos, las carabelas y no desde este continente. 


Y el bautismo inicial de la tierra conquistada: Guanahaní -San Salvador; im- 
pronta católica de nominación jerárquica cuya sintaxis: sujeto-verbo-objeto 
legalizó la inversión de los sujetos de la producción de la escritura (españo- 
les) y los “objetos” nominados (indígenas): “Yo vendré a poner orden en este 
valle y hasta que no llegue no habrá paz ni control con estos indios” (discur- 
so escrito típico del conquistador). 


Así, por ej., en aquella y estas nuevas estrategias para confundir, invertir el 
origen, proponiendo una génesis hispánica en reemplazo de la génesis indí- 
gena de nuestra herencia más antigua, opera el desconocimiento cuando no 
la negación de tal herencia y legado cultural. 


Siempre que se nos habla de “estirpe, legado cultural, madre-patria, raíz, len- 
gua”, el adjetivo que suele acompañarla es: de España. Se nos ofrece así un 
punto de vista ajeno para leer y comprender nuestras historias: “A ver, niños, 
¿Qué “festejamos” el 12 de Octubre?”, típica expresión de la mayoría de los 
docentes en el día del "Descubrimiento”. 


Estos discursos... aquel diario... instauraron una versión estática, 
minusvalorizada del “indio”: manso, servil, nacido para obedecer a un amo, 
bárbaro, idólatra, borracho, holgazán, con costumbres antropófagas, desnu- 
do, con plumas, que recibe candorosamente cuentas de vidrios y pedazos 
de botellas rotas a cambio del oro, ingenuo, con don de lenguas para ser 
evangelizado pero con lengua propia insuficiente, escasa, inculta para escri- 
birla. En fin, el indio nombrado e inscripto en la memoria por todas las con- 
quistas que aquí sucedieron y suceden. 


Inscripto por lo tanto ideológicamente desde la versión conquistadora. Segun- 
do proceso de “inversión del punto de vista” para -¿comprender?- nuestra 
Historia. 


Sirva de síntesis de los efectos y vigencia actual de esta versión oficial de la 
Historia, el desarrollo del acto del 12 de Octubre de 1993 en una escuela 
pública de Tucumán: 1) Entrada de la Bandera de ceremonias; 2) Entonación 
del Himno Nacional Argentino; 3) Discurso a cargo de un maestro: “El 12 de 
Octubre de 1492 bajo los designios de la providencia, surgía una nueva era 
histórica determinada por la aparición de nuestro pródigo continente. ¿Cómo 
no invocar al intrépido visionario que iluminado por una secreta intuición lle- 
vó a cabo la Magna Empresa? (...) Una noche de luna, desde el castillo de 
proa de “La Pinta” un marinero, abismado en la lejanía vió una colina blanca 
de arena. Regocijado gritó: 'Tierra!... y el cañón disparó haciéndose eco de 
la exclamación triunfal. El alba del 12 de Octubre contempló el emocionado 
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desembarco. La isla Guanahaní corporiza el deseo del Gran Almirante quien 
hincado sobre la tierra ubérrima alzaba su plegaria de gratitud a Dios. Y San 
Salvador fue el nombre del reconocimiento que inauguraba el nuevo tiempo 
de la humanidad. Poco a poco la civilización fue abriendo su senda de luz 
en el medio aborígen. La simiente cristiana fecundó en el suelo indígena. Y 
las sangres se fundieron, conjugándose en la nueva raza: el cristóbal de la 
estirpe americana.... América grandiosa, soberbio continente...hoy tienes en 
tus manos del mundo la palanca, sé grande ...más no olvides que tu gran- 
deza arranca de España, de tu madre, del beso de Colón". 


Este mecanismo de reinstalar en los países dependientes el mismo discurso, 
la misma versión oficial muestra claramente de qué lado quedaron los venci- 
dos de aquella Conquista. Ya no sólo los pueblos aborígenes, los “indios”, sino 
enormes sectores de población que hoy vivimos en éste y en aquel continente. 


Pero sabemos que no son ni han sido nuestros pueblos los responsables dl- 
rectos de tanta distorsión y avasallamiento, sino los sectores dominantes en 
el campo de lo político, económico, jurídico, cultural y religioso. Nuestros pue- 
blos están unidos más allá de los discursos. Resistencia que perdura y que 
sostiene nuestros actuales idiomas, 


9. ALGUNAS HISTORIAS DE IMPOSICIÓN EN EL VALLE DE TAFÍ 


9.1. Sostener formas de oralidad independientes, propias, que definan des- 
de la palabra una cultura secular, con las que una comunidad se representa, 
resulta un síntoma de salud de quienes aún la nombran y muchas veces, a 
despecho de la burla, las cantan en situaciones familiares, festivas. A la vez, 
hemos presenciado fiestas comunitarias en zonas campesinas de Salta y Jujuy 
y en el mismo valle de Tafí en las que antiguas coplas y cánticos que cono- 
cen sus pobladores son utilizados por la iglesia para catequizar, folklorizar los 
ritos eclesiásticos. En la fiesta de la Santa VeraCruz en Cochabamba (Boli- 
via) difundir la misa en quechwa desde pantallas de video que refuerzan 
imágenes de Cristo, la Dolorosa, la crucificción de Jesucristo y la vida de los 
apóstoles (años 1990 a la fecha) mientras hombres, mujeres y niños quechwas 
y aimaras entregan en callada ceremonia sus ofrendas a la Pachamama. 
Resistencia identitaria que también se evidencia en los encuentros de copleros 
que cantan en quechwa y/o en español. 


En el valle de Tafí esta resistencia ha sido resquebrajada una vez más, cuando 
en el año 1992 se instauró una celebración teatralizada de la Semana Santa, 
dispuesta por uno de los directores de teatro más conocidos de la capital de 
Tucumán, arquitecto, que trabajando junto a las señoras de la Comisión de 
Beneficencia del Hospital del valle de Tafí, (esposas de los patrones de las 
estancias) ideó y legalizó esta ruinosa modalidad postmoderna. 
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Armó una escenografía con columnas de tipo dórico, símil de las ruinas grie- 
gas, y puso en labios de doña Isidora Guanco, la coplera más respetada de 
Tafí del valle, coplas, letras eclesiásticas tomadas de los evangelios. Trajo así 
su versión-visión de lo que los tafinistos deben decir, hacer, mostrar, para be- 
neplácito de los turistas, ávidos de estas y otras excentricidades. Sin medir 
las consecuencias, le quitó al pueblo su protagonismo secular, ya que des- 
de siempre festejaban la Semana Santa a la noche, con respeto, sin coplas 
para la ocasión. Con el pretexto de la modernidad turística, instaló un siste- 
ma de altavoces del que salen las gargantas de las copleras, grabadas con 
anterioridad al evento. 


Instauró así, un nuevo precedente en la ya ominosa serie de atropellos a la 
cultura del interior campesino. A la vez, fijó un texto único, de validez 
hegemónica, resintiendo una de las características que definen a la copla, 
cual es su condición de estructura abierta, que puede transformarse junto a 
otros, 


9.2. El proceso de aprendizaje de la copla es siempre social, intergenera- 
cional; al comienzo, de abuelos a nietos, y a diferencia del escolar, no reci- 
be calificaciones numéricas, no debe aprenderse de memoria, aún cuando 
ella las contenga: 


Pachamama, santa tierra, Este canto no más digo, Cuando se muera esta Chaile, 


no me comás todavía, esta copla no más dejo, no la entierren en lo sagrao, 
mira que soy jovencita, y si la muerte me pilla, entiérrenla en campo verde 
tengo que dejar semilla. a la tierra irán los versos. donde la pise el ganao. 


Complejo proceso de resistencia cuando en la actualidad se agudizan estas 
“ofertas urbanas” que no fueron solicitadas por el pueblo. 


10. CÓDIGOS DIFERENTES: ESCRITURA Y ORALIDAD 


10.1. Acceder a la sintaxis-semántica social del decir de la copla campesina 
no siempre resulta tarea sencilla ya que sus principios organizadores consti- 
tuyen una modalidad discursiva compleja, que no proviene de un decir indi- 
vidual, de autoría privada. No es un decir canónico, homogeneizado, ni es 
un dogma que deba reproducirse, sino que posee las características de todo 
proceso humano: vitalidad, transformación, profundamente expuesto a situa- 
ciones de creación y recreación constante. 


A diferencia de la sintaxis de la escritura, que no existe más que en los li- 
bros, y que representa sólo una norma lingúístico-política minoritaria en Amé- 
rica, la verdadera norma sintáctica estándar de los idiomas en uso, es la de 
la oralidad, que no posee una única norma porque constituye el medio masi- 
vo de comunicación por excelencia entre los pueblos. Evidencia objetiva que 
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puede constatarse en situaciones comunicativas de la vida cotidiana tanto en 
América como en Españaf 


A diferencia de los discursos escritos, las coplas, como todo diálogo huma- 
no, se dicen en extensas tiradas de temas no homogéneos, que garantizan 
la reciprocidad de interpretaciones y la coherencia de mensajes en el marco 
y contexto de una situación comunicativa plural, cuyos códigos culturales son 
compartidos desde la experiencia de vida real y los modos de lectura e in- 
terpretación del mundo que comparten/imos. 


A su vez, la matriz de intertextualidad cognitiva, cultural, identitaria, resulta 
esencial para desplegar las tramas e interpretaciones vinculares-sociales: 


Yo soy como el pez del agua El día que yo i nacío Yo soy nacido en el valle, 
que busca lo más profundo; — negro se puso el lucero, en el valle soy nacido, 

es bueno saber de todo a mi madre le decían: me dicen indio de mierda, 
para vivir en el mundo -La pucha, ¡qué chango fiero! ¡para qué habré nacido! 


Quisiera ser como el perro Todos dicen que soy pobre Yo soy como el cuervo negro 


para no saber sentir, y de pobre mei de morir, que anda de cerro en cerro 

el perro no tiene agravios, yo digo no soy tan pobre comiendo la mejor carne, 
todo se le va en dormir. pues tengo en qué dormir. dejando los huesos p'al dueño. 
Yo soy hijo de la malva, Quisiera ser pensamiento Paso río, paso puente 
Pariente de la perdiz, para estar dentro de tí, siempre te veo lavando, 

si no me quieren me alejo para saber lo que piensas la hermosura de tu cara 
¿para qué voy a sufrir? cuando te acuerdas de mí. el agua la va llevando. 


Coplas que demuestran la conciencia crítica de niños y adolescentes, quie- 
nes las aprendieron de sus padres y abuelos. En este caso, dichas en el año 
1987-88 por Jorge Guanco y Damián Tolaba. 


En la década del 70 estaban vigentes. Hoy, sólo las conocen algunos niños 
que en la escuela, por ejemplo, copian frases como estas: “Yo tengo la ob- 
sesión de las montañas/ como un delirio inmenso de grandeza/ cuyas visio- 
nes pueblan mi cabeza/ con sus cumbres fantásticas y extrañas”; texto lite- 
rario para denominar a ¿las montañas?. 


Lucha en desventaja entre escritura urbana-literaria-canónica y oralidad so- 
cial, cuyos principios organizadores son casi del todo desconocidos por las 
instituciones educativas. Otra de las causas de la agonía de la copla 


6. Lo que, sin embargo, no impide la comunicación entre nosotros. Por el contrario, sin el proceso 
permanente de transformación progresiva de nuestras oralidades, esa misma escritura no tendría 
sentido, dejaría de operar como código de cohesión, casi hegemónico. A la vez, la coexistencia 
de la diversidad garantiza la unidad del idioma y no, como suele creerse, su homogenización 
estática. 


: 170 


11. LA MATRIZ ORAL EN LA QUE SE INSCRIBEN LAS COPLAS 


En enero de 1974 aprendí con Miguel Ángel Álvarez esta historia” Dizkéruna 
séñora kon una chikita, y ke la chí kita se iamaba, ...te ¿cómo seiama? 
Caprucita Roja idis' ke la madrelevia dicho kenosevaia por el bojke, porkesinó 
lo va' garrá el lobo ¡ ¿kómo seiama? idiske síba por el bójko, así, méta kortá 
florsita, s'iba deteniendo en la' maripósa, iba piyando, sí'ba kantándo ¡ 
Kortándo las flore' idiske nél bojke el lobo laenkuentra a la Caperusita Roja ¡ 
disél lobo: ¿pa donde vá?. “pa lá' buelita”; ledis': ¿ké ¡eva en el kanastito? 
idiskeledis: poiito, este...másita, empanada, boio, !de todo leievaba! ¡ ¿kómo 
se ¡ama? ¡de 'pué disekedise el lobokedise: ¡ovuipól kámino largo ¡ pol kámino 
kórto ¡ el lobo se vído pól kámino korto ike yega primero a la kasa de lá'buelita 
¡ ¿kómo selama? ibólpia la puerta dise:”¿kién es?” dis'labuelíta de la Kaprsita 
Roja ¡ dise: “soi KaprusitaRoja ¡ traigo...la'masita, la é'mpanada, este...¿ke má? 
ientónse dise: “pase nomá” ¡ via sío el lobo, láido ¡ la tragao, ¡ juhto dehpué 
iega la Káprusita | gólpia la puerta idiske “toi enferma"e dise el lobo así, 
idehpué ¿kómo seiama? dise la Kaprusita dise: “le traigo el 
vino, lókro,boio,masita”, de todo le ¡evaba y dise, le dise...” 


Esta versión del cuento de Caperucita Roja, cuya matriz de texto escrito ha 
sido redefinida desde la experiencia social, cultural de la oralidad, y 
contextualizada desde sus acciones cotidianas: “detenerse en las flores, pi- 
llar las mariposas, ir cantando, llevar empanadas y bollos a la abuelita” po- 
see marcas de identidad que le confieren la cualidad de texto único y tal vez 
irrepetible. 


Discurso oral que tiene autor, posee marcas de su enunciación. No es ver- 
sión anónima. Miguel Angel Alvarez, vivía en el año 1974 en Amaicha del valle, 
provincia de Tucumán. 


Las coplas no se dicen desde una forma de oralidad diferente a las de este 
texto; están construídas, definidas, desde las sintaxis de la oralidad. Así, por 
ej., Miguel nos pone en evidencia una marca léxica constitutiva de la identi- 
dad lingúística: utiliza veintitres formas y "lugares” para el decir, sostenidos 
desde una genealogía oral comunitaria en la que cada vez que se introduce 
un nuevo argumento, tema o personaje lo hace desde el verbo que sostiene 
la veracidad de sus palabras: dice que; dice que dice; le dice, dice que le 
dice que le dice, etc. 


Matriz oral desde la que su génesis de producción lingúística se sostiene y 
resiste. Sintaxis y gramática social de la oralidad campesina a los 12 años, 
en la que también sostiene la estructura de las coplas que conoce: 


7. Se reproduce, con las limitaciones que conileva toda transcripción, la pronunciación estándar 
y las unidades sintáctico-semánticas de su oralidad. 
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Airme has dicho que hoy, 
hoy me decís que mañana 

¡ mañana Meas de decir 

la semean pasao las ganas?. 


Esta trama de acciones complejas, recuperadas desde la oralidad, son las 
que su cerebro tiene “escritas”, definiendo un modelo de trabajo conceptual 
y de constitución de los procesos mnemotécnicos complejos que reaseguran 
internamente una modalidad histórica de relacionar las palabras, ideas, sen- 
timientos, acciones. Su sintaxis es "estándar"; si por tal entendemos la que 
aprenden, conocen y usan los sectores populares. 


El verbo-acción de decir permite la base de la continuidad interna de los tex- 
tos. En el caso de las coplas, aún cuando no esté presente, sirve de conector 
interno, y permite desplegar “hacia fuera de la memoria” sus formas de 
oralidad, Acción-verbo-eje de una cronología interna y la vez social, tempo- 
ral y espacial. En este proceso de oralidad se inscribe la copla, sus resis- 
tencias y agonías. 


12. VALLE DE TAFÍ: CAUSAS DE LA AGONÍA DE LA COPLA 


12.1. En la actualidad, el proceso de aprendizaje de la copla prácticamente 
está agotado, salvo casos aislados. La producción oral en general como el 
de la copla en particular, no han sido transformados aún en textos escritos, 
lo que permitiría otro tipo de lecturas, reflexión y comprensión de sus propios 
mensajes. Facilitaría, por ej., objetivar la experiencia, tomar distancia del he- 
cho mismo de la oralidad. Pero no es casual que el agrafismo siga vigente 
en esta comunidad ni que la copla agonice. Entre sus causas principales 
señalamos: 


a) Destrucción del sistema socio-cultural Tafí que constituía la cultura 
agroalfarera más temprana de la Argentina. Cultura Tafí, que hace 2300 años 
dejó como testimonios más evidentes los menhires -piedras talladas de has- 
ta dos y tres metros de altura- con figuras antropomórficas que se encontra- 
ron a lo largo de todo el valle. No hemos registrado en la escritura escolar 
textos que aludan y analicen los aspectos centrales de esta cultura. 


b) "Entrada” de los conquistadores españoles en 1543 y “venta” de las tie- 
rras del valle de Tafingasta a don Melián de Leguizamo, el encomendero más 
grande de la región. Aparece una nueva unidad y modo de producción: el 
latifundio, la encomienda, que redujo al indígena calchaquí después de más 
de 150 años de resistencia a lucha y obedecer las órdenes de los 
encomenderos. 


8. “Ayer me has dicho que hoy/ hoy me decís que mañana / y mañana me has de decir/ ya se me 
han pasado las ganas”. 
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La tierra del valle, único medio de sostén y de producción económica, pasó 
a estar en manos de los invasores, perdiendo así el pueblo que aquí vivía y 
los que luego llegaron, uno de los sostenes de sus formas de vida por lo que 
en la actualidad viven en condición de peones de las estancias; mano de obra 
barata, ligada a una economía de subsistencia que no genera excedentes. 


Casi todo el tiempo de la vida cotidiana está dedicado al trabajo manual, con 
lo que el tiempo para producir coplas y escribirlas, por ej., casi no existe. En 
cambio, siguen vigentes los contratos de pastaje y el alquiler del pasto al due- 
ño de la estancia, que año a año se paga según las crías que existan. Dine- 
ro que religiosamente entregan en el verano para garantizar que el patrón les 
conceda la merced de que sus animales (cada vez menos numerosos) pas- 
ten (cada vez más lejos de sus lugares de residencia). Esto determina a la 
vez, que la vida cotidiana deba realizarse en dos y hasta tres lugares a la 
vez -y esto sin incluir a las migraciones—. Sistema que posee resabios feu- 
dales y que "ató” literalmente a las familias a una condición de dependencia 
que se mantiene. Dicen las coplas: 


Cautivo soy, señores, Mañana cuando me vaya Caramba con mi desgracia, 
lloro mi cautividad de naide mei despedir, nadie me quiso querer, 

hasta que del cielo baje tan sólo mi triste rancho hecha estoy que no me quieren, 
carta de mi libertad, porque él me verá partir. hecha estoy a padecer. 


c) Otra de las causas de la agonía de la copla -aunque parezca muy indi- 
recta- ha sido la desaparición de la lengua materna de quienes habían 
construído la cultura TAFI. Su idioma era el cacán, desaparecido a fines del 
s. XVII!. Una población que fue trasladada a distintas encomiendas o que fue 
retenida desde el púlpito y el trabajo de la tierra, no para acentuar el cono- 
cimiento de sus culturas sino para diezmarlo, transtormarlo, hasta conseguir 
la desaparición del idioma materno de origen, y que a la fecha, sigue some- 
tida a condiciones materiales y espirituales de resignación y aceptación de 
su “destino” desde un discurso eclesiástico que valora más los dogmas que 
los niños deben memorizar para hacer la primera comunión que el aprendi- 
zaje, canto y escritura de coplas como éstas: 


Que lenta se hace la vida, Mi madre me echó a la escuela 
qué triste, qué depareja, pa que aprendiera a leer, 

todos los sueños que tuve eché la cartilla al fuego 

en el alma se concentran. para aprender a querer. 


La palabra escritura tiene un significado particular. Hoy, en el valle de Tafí, 
cuando los ancianos y adultos hablan de “escritura” aluden no a la de los 
textos literarios sino a la que les garantice la propiedad de la tierra. Legali- 
zar sus propiedades terrenales resulta necesario para que las “otras escritu- 
ras”, las de los libros, adquieran importancia en sus vidas. 
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d) Migraciones. Desde comienzos del siglo XX y luego de dos días de viaje 
a lomo de mula o caballo, hombres, mujeres y niños de este valle bajaron a 
las zonas llanas de la provincia a pelar caña o trabajar en los ingenios. Des- 
de la apertura del camino hacia la zonas llanas son trasladados en camio- 
nes (1943). Historias que jamás han sido registradas por escrito?, 


Yo he aprendido en el cerco" ¿Hasta cuándo seré pobre? 


lo largo que son los días, que mi servicio na vale, 
cómo pesa la injusticia, que he de sembrar voluntades 
¡qué poco vale la vida! para recoger desaires. 


De estas migraciones no siempre retornaban todos los miembros que habían 
partido. Muchos jóvenes y especialmente los varones, comenzaron a quedarse 
en la zona llana a realizar otras changas (trabajos sin contrato). 


A fines de la década del 60, y a causa del cierre de once ingenios durante 
la dictadura militar de Onganía (1966), se inicia otra migración masiva hacia 
las zonas urbanas más densamente pobladas de Buenos Aires, Mar del Pla- 
ta o del propio Tucumán. 


¿Cómo impactó este nuevo proceso de desarraigo en la vigencia de la copla 
y en otras manifestaciones culturales? Debilitando cuando no desarticulando 
las genealogías del decir comunitario. Es decir, en cada familia en la que al 
menos uno o dos de sus miembros cantan y saben coplas, el hecho de per- 
manecer unidos y compartir experiencias culturales y de trabajo, les da la ga- 
rantía de la memoria activa, que puede sostenerse en otra memoria, la de 
“quien sabe la letra y con quien se divierte un pesar”. 


La propia familia, y en su conjunto la comunidad, resultan así sostenes de la 
identidad colectiva, operan como conectores de la memoria a largo plazo. A 
nivel interno, ese modo de trabajar con el pensamiento, requiere de puentes 
generacionales dentro de una misma familia y en la comunidad, que le dan 
continuidad a sus génesis orales y sociales. Proceso que se interrumpe en 
un número importante de familias en el valle a causa de la emigración. 


Cada generación transmite a la que sigue sus conocimientos sobre las co- 
plas, pero cuando el proceso oral -como consecuencia de las condiciones 
concretas de existencia- se trastoca o debe adecuarse a las nuevas condi- 
ciones materiales y sociales de producción, van desapareciendo coplas, ver- 
sos, palabras, historias, porque, por ej. en una misma familia en la que pa- 
dre, hija y abuela sabían cantar y apoyar sus procesos de memorización, al 


9. Para ampliar este tema y como aporte a la investigación psicosocial en comunidades rurales, 
vid. RACEDO, 1988. En la primera parte de este libro, la transcripción de diálogos constituye un 
aporte casi único en relación al tema. 


10. Cerco = lugar donde se planta la caña de azúcar y en donde trabajan como peones de la 
zafra. 
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irse uno o dos de los miembros de una misma familia, esa genealogía debe- 
rá ser costosamente recordada por quienes se quedan. La unidad del conte- 
nido se resiente y sufren, lo que doña Adelaida Cruz nombra como “la des- 
memoria”: 


Caramba que me hallo vieja, Cuando era niña de escuela 


ya me atacao la vejez, muchos libros he leído, 
venga el silencio conmigo, sólo coplas noi hallado, 
esto es mucho padecer. por eso noi aprendido. 


Cuando se debilita la memoria familiar, comunitaria, se fragmenta la copla y 
hasta en ocasiones sólo puede ser recordada al regreso de quienes partie- 
ron. Queda, sin embargo, lo que más resiste, lo ligado al gesto inicial de todo 
canto humano: la propia melodía, el tono de cada voz, la entonación más pro- 
funda del decir de la copla; la tonada, propia de cada región. Estructura —la 
más antigua- de tres versos, que se tararea e intercala en medio de ella. La 
tonada da pie a que la copla aparezca: 


De la arena soy, Isabel, granito de oro molido, 
lloren tus ojos por más lejos que te vayas 
que al alba me voy. no tei de echar en olvido. 


Muchos versos se perdieron, en otros casos sólo quedan los dos primeros 
como testimonio de una estructura mayor: 


¿De qué peña nacería, 
de qué duro pedernal?.... 


Estructura ausente, (versos, historias que se olvidan), que denuncia a los 
miembros ausentes ¿versos faltantes?, quienes al no estar, ya no sostienen 
esta genealogía del decir. 


A su vez, los adolescentes -aunque no podemos generalizar- representan hoy 
el eslabón más débil de la palabra comunitaria. De ahí que su indiferencia y 
hasta menosprecio por estas formas culturales, sea aprovechada no sólo por 
los medios masivos sino por quienes desde proyectos incluso extranjeros pre- 
tenden legalizar sus propios discursos y “conservar” como un discurso cris- 
talizado en el pasado, las coplas (las historias) de este lugar. 


e) Fiestas comunitarias. Fiestas “folklóricas”. La copla en los escenarios. Du- 
rante gran parte del siglo XX, y casi hasta fines de la década del 60, la po- 
blación tuvo lugares propios de encuentro, diversión, de profesión de su te 
religiosa. Para el día de la Virgen de Lourdes, 11 de Febrero, llegaban des- 
de los valles, quebradas y zonas de alta montaña las imágenes -misachicos- 
adornados y acompañados por el canto de coplas y el sonido inconfundible 
de bombos, cajas y violines. Sus expresiones culturales encontraban lugares 
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para expresarse que aún no habían sido invadidos por los turistas, gobema- 
dores, intendentes y otras personalidades urbanas. 


Desde comienzos del 70 el cura párroco prohibió estas llegadas de "santos 
ajenos” al valle porque, al decir de Delicia Mamaní, “al cura no le convenía 
porque la limosna no iba para él, es decir, para el santo que él tenía en su 
iglesia, sino para nuestra mamita la Virgen del valle”. Poco a poco dejaron 
de llegar las procesiones y con ellas las coplas, lo que también influyó por 
cuanto el encuentro de copleros de diferentes regiones permitía, afianzaba y 
promovía acciones de transformación, recuperación de otras coplas que no 
se conocían. 


En el período de la dictadura militar (1976-82) se prohibirían otras cosas: el 
carnaval dejará de ser una festividad con suspensión de actividades; ya no 
iba a festejarse como siempre en las pascanas (construcción con ramas), bajo 
las cuales el pueblo cantaba sus coplas, sino que se erigió un gran escena- 
rio y comenzó la “Fiesta del Queso”, a la que año tras año concurren más de 
15 a 20 mil personas de todo el país. La copla sube al escenario; las copleras 
también; al hacerlo resisten la humillación y hasta vergúenza que sienten y 
que sus propios hijos padecen, a un punto tal que la burla hacia las copleras, 
“esas viejas” es hoy una conquista más de la cultura dominante, en contra 
de la cultura popular. 


Esta transformación de la “modernidad”, en vez de dignificar y actualizar su 
sentido y mensaje social y cultural fue pauperizándola, transformándola en es- 
pectáculo para ser visto desde lejos, sacada de su propio contexto de pro- 
ducción socia! y presentada ya no por el pueblo sino por un locutor venido 
desde Buenos Álres. 


Triunfo de una política que manosea la cultura popular para terminar convir- 
tiéndola en espectáculo. Escenario —símil de los púlpitos- en el que un locu- 
tor desgrana desde versos del Martín Fierro hasta chabacanas e incoheren- 
tes metáforas de una cultura acartonada, ahistorizada, impuesta: "Aquí esta- 
mos en este valle donde la luna llegó para enraizarse en las melenas incom- 
parables de los sauces. Todo un pueblo se pone de pie para cantarle a la 
Patria, y la fiesta mayor del folkore se anuncia de este modo" (fuegos artifi- 
ciales). Discursos del intendente, gobernador, de autoridades municipales, y 
políticos que aprovechan la ocasión para promocionarse. Lo que demuestra 
que esta fiesta ya no es producción y “conquista” del pueblo sino una estruc- 
tura oficial que se construyó para mostrar como producto del pueblo lo que 
los organizadores deciden, bajo la luminosa presencia y auspicio del "sabor 
de verdad: Coca-Cola”. 


Claro está que -en resistencia- en algunos quinchos y pascanas el pueblo 


hace escuchar sus cantos e instrumentos, lejos del escenario. Ya han apren- 
dido las copleras las coplas “del escenario” y las de la vida fuera de él. Sin 
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embargo, van sentando precedentes de compleja resolución posterior en re- 
lación a una identidad definida desde la libertad y no desde sutiles imposi- 
ciones demagógicas. 


e) El sistema educativo y sus léxicos paralelos y sustitutos. A lo largo de más 
de veinte años de trabajo en las escuelas con niños, adolescentes y docen- 
tes he comprobado que los niños del valle de Tafí no nacen con "vocabula- 
rio pobre” —ni con una lengua vulgar, como se afirma- sino que empobrecen 
sus vocabularios de uso en la escuela, institución, que salvo honrosas excep- 
ciones, difunde una norma lingúística estándar oficial que en nada respeta 
el estándar regional. 


Medir la pobreza socio-económica por medio del vocabulario, juzgando las 
palabras campesinas como “pobres, incultas”, resulta un prejuicio ideológi- 
co difícil de errradicar en el sistema educativo porque muchos de quienes 
sostienen estas ideas trabajan en las universidades y academias de la len- 
gua y dictaminan desde sus conferencias, manuales, congresos nacionales 
e internacionales y hasta tesis de doctorado, las ideas que dificultan el pro- 
ceso de alfabetización de los sectores mayoritarios de población. 


A la vez, en muchos actos escolares, advertimos desde 1983 una situación 
diferente, que procura dignificar y valorizar no sólo las coplas sino los bailes 
y escenas de la vida cotidiana de los niños y sus familias. Y en ese despare- 
jo intento, los niños, para aprender a escribir en la escuela, deben cambiar 
y en ocasiones renunciar a su dialecto. Transformar gradualmente sus léxi- 
cos de uso, cotidianos, en el "oficial", el de los libros. Proceso de 
resemantización identitaria que conlleva la pérdida de seguridad de sus for- 
mas orales. Así, por ej.: las palabras de los idiomas quechwas y aimaras ta- 
les como pecana, ishma, kenko, kenquiar, barchila, huelliar, frangoio, minga, 
antarca, soberbiarse, chiguas, quinchar, chumar, pasacana, sinkincho, lechiar, 
jarilla, chamicitas, chúcaro, molle, Pachamama, apachetas, etc., que los ni- 
ños usan y constituyen parte del patrimonio linguístico oral, deben transfor- 
marse en redes semánticas complejas, que le dificultan su proceso de apren- 
dizaje. 


Cuando a ellos les dicen en la escuela o en la sociedad: “así no se dice, se 
dice...”; “no se dice antarca, se dice espalda, no se dice ishma, se dice zor- 
zal; no se dice frangoio, se dice maiz molido” se reinstala la práctica ideoló- 
gica de nombrar la realidad americana desde el vocabulario oficial -como 
hace 500 años-. Esto determina gradualmente, que muchos niños silencien 
sus palabras y modos de hablar; conclusión a la que arribamos escuchan- 
do las reflexiones de los propios niños, como Ceferino Guanco que a los 12 
años decía: “Yo soy duro, no se leer, no aprendo, a mí me da verguenza la 
hora de lectura" o Mariela: “Cuando la señorita me dicta, yo casi nunca le 
acierto a las letras, para mí que ella me habla diferente a como yo digo. No 
entiendo”. 
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Y sí para entender la letra (como enseña la copla) hace falta sostenerse en 
el conocimiento cultural de quienes las respetan, podemos suponer que los 
procesos de alfabetización escolar, a la fecha, no entienden ni aceptan las 
letras de los alfabetos orales de comunidades como las del valle de Tafí. Al- 
fabetos que sostienen y le dieron sentido y continuidad histórica al de las co- 
plas. 


Hemos avanzado hasta aquí. Punto de llegada que es a la vez punto de par 
tida. La copla campesina y su poesía social de resistencias y agonías con- 
forma aún uno de los temas poco conocidos de nuestra Historia de la Len- 
gua. Su estudio resulta necesario para que los mapas de la identidad que ha- 
bitan en las formas de oralidad no nos resulten extraños. Y, a propósito de 
los que cantan, decía don Atahualpa Yupanqui que “unos cantan para alum- 
brar, otros para deslumbrar”. Él prefería a los primeros. Nosotros también. Pero 
es justo reconocer que las coplas alumbran pero de vez en vez, nos deslum- 
bran ya que no es frecuente asistir en ámbitos urbanos y académicos al ejer- 
cicio oral de tanta historia colectiva -como la que aún resiste en este lugar 
del mundo, de cuyo nombre quiero acordarme: el valle de Tafí, antiguamente 
nominado de Tafingasta (gasta: pueblo, en cacan)-. 


: 178 


LA COPLA EN EL NOROESTE 
ARGENTINO' 


Josefina L. Racedo 
Directora del CERPACU? 
Universidad Nacional de Tucumán. 


En este trabajo abordamos la producción de la copla en el Noroeste Argen- 
tino atendiendo a los siguientes aspectos: 1) Fundamentación teórica y 
metodológica de la investigación; 2) Caracterización de la región dentro del 
territorio nacional; 3) Algunos antecedentes de estudios sistemáticos sobre la 
copla. Los trabajos actuales; 4) La producción de la copla en la población 
campesina. Su significado. Formas musicales y contenido temático. 


1. FUNDAMENTACIÓN TEÓRICA Y METODOLÓGICA 
DE LA INVESTIGACIÓN 


Concebimos a la copla no como un fenómeno cultural aislado sino como una 
manifestación más de la producción popular que expresa la dialéctica exis- 
tente entre quienes la producen y la realidad de la que emerge. De allí que 
requiera un enfoque histórico, musicológico, y sociocultural que tenga en 
cuenta el fenómeno concreto en sus múltiples relaciones y, en particular, con 


1. Esta clase fue ilustrada con las interpretaciones musicales de dos copleros argentinos: Doña 
Rosa Soria de Caro -de Tucumán- y René Machaca -de Jujuy-. 


2. Centro de Rescate y Revalorización del Patrimonio Cultural, dependiente de la Facultad de 
Filosofía y Letras de la Universidad Nacional de Tucumán (Argentina). 
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las condiciones materiales de existencia en las que se produce. Su estudio 
por lo tanto, plantea el propósito de lograr un conocimiento científico lo más 
profundo posible de la forma copla, que parta de sus productores, su habitat 
y su historia. 


No es sólo en un corte sincrónico desde donde se puede comprender y ex- 
plicar esta producción cultural, sino en una relacion dialéctica con la diacronía 
que posibilita formular la hipótesis siguiente: la copla en el Noroeste argenti- 
no (NOA) representa la imbricación de aportes indígenas e hispánicos en la 
cultura popular muy significativos y con una vigencia actual, en tanto quie- 
nes la sostienen y la producen constituyen la población con más antigúedad 
de localización a la llegada de los españoles y la que ha mantenido de ma- 
nera más continuada relaciones de producción ligadas a los antiguos modos 
impuestos por la colonia. 


Este enfoque se encuentra sustentado en una concepción del hombre y de 
a sociedad que los concibe como producto de determinadas relaciones ob- 
jetivas, donde al mismo tiempo que el hombre es producido socialmente, es 
él quien crea a la sociedad que lo alberga. De allí lo de hombre productor y 
producido dentro de una compleja trama de relaciones históricas que lo con- 
figuran como sujeto protagonista de los hechos que lo determinan y a los que 
transforma, para lograr resolver los desafios que le plantea la producción de 
su propia existencia (PICHON-RIVIERE, 1970). 


De este planteo teórico se orienta el estudio de la copla como una de las ma- 
nifestaciones concretas de la cultura de las poblaciones campesinas, y des- 
de la idea de que su rescate y revalorización se vuelve un elemento funda- 
mental en la construcción de la identidad cultural de las poblaciones que la 
sostienen y gestan. 


El concepto identidad es significado aquí como la construcción social que 
cada individuo logra en su permanente intercambio y producción de expe- 

mencias con otros; experiencias en las que intervienen patrones socioculturales 
gestados desde los modelos propuestos e impuestos por los sectores que his- 
tóricamente han pautado las formas de vida y han posibilitado una y no otra 
conciencia de pertenencia cultural y social. Ante la versión homogeneizadora 
de la cultura como unitaria y provista desde los cánones oficiales, señalamos 
que las comunidades objeto de nuestro estudio han sostenido desde los ini- 
cios una fuerte oposición, y que al ser doblegadas por la fuerza y otras for- 
mas persuasivas han ido gestando conductas colectivas e individuales que 
definimos como en resistencia y lucha (RACEDO, 1991). 


Concebida así la construcción de la identidad de las poblaciones que actual- 
mente protagonizan sus actos culturales a través de expresiones como la co- 
pla, se vuelve imprescindible el diseño de conceptos y métodos que den 
cuenta formal y objetivamente de su valor y representatividad, que aún hoy 
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manifiesta su vigencia en las zonas del NOA que estudiamos. Más allá en- 
tonces de su valor como producto cultural vivo y en constante transformación, 
la copla representa hoy una expresión funcional a la organización socio cul- 
tural vigente, que tiene como sostén una estructura económica que liga al 
hombre a una producción de subsistencia a través de actividades agrarias y 
pastoriles. 


De hecho en este trabajo abordamos solamente a la producción cultural co- 
pla en su expresión campesina, o sea, aquella producción vigente en comu- 
nidades rurales que tienen como escenario las actividades que despliegan 
los pobladores de determinado sector geográfico y social del NOA. 


Aún cuando algunos sectores urbanos encuentran en la reproducción y eje- 
cución de coplas un referente identitario cultural, expresamos el convencimien- 
to de que dicha expresión urbana se apoya en la pertenencia a un origen 
campesino de los cantores. La producción o elaboración de coplas por poe- 
tas o intelectuales de la región NOA no constituye al presente, motivo de in- 
quietud investigativa. 


Nuestro modelo de trabajo privilegia al productor antes que a la cuarteta o a 
la melodía; por lo tanto apunta a la comprensión en el presente de estas ex- 
presiones, en relación con las condiciones concretas de existencia y lo que 
de ellas refleja no sólo la letra, sino la forma en que esa copla se trasmite. 
De allí entonces que los objetivos de investigación diseñados en cada tramo 
se corroboran con la forma en que se investiga. Unidad indisoluble y que 
plantea la formación de investigadores desde una múltiple referencialidad 
(ARDOINO, 1992) y desde un abordaje interdisciplinario (RACEDO, 1989). 


La particularidad de la producción de los actos en que se manifiesta la co- 
pla nos ha llevado al diseño de técnicas y recursos que posibiliten el mejor 
registro dentro de los requisitos de objetividad y confiabilidad, coherentes con 
una concepción del material de estudio como producido por sujetos en acti- 
vidad y participantes de situaciones sociales espontáneas. 


En primer lugar, la realización de la investigación y la participación del inves- 
tigador requiere su presencia periódica y activa en las comunidades elegi- 
das como campo de trabajo. El estudio sistemático y crítico de las fuentes e 
investigaciones desarrolladas con anterioridad ha generado recaudos para tra- 
tar de superar errores que tienen como elemento fundamental la ausencia de 
respeto hacia la persona y que han consolidado dentro del sector de inves- 
tigadores integrantes del staff oficial, una consideración peyorativa cuando no 
displicente hacia la población campesina. Así, elaboramos pautas para la 
construcción de una actitud psicosocial en el investigador, que considera al 
sujeto como una unidad de intrincadas redes afectivas, cognitivas y de ac- 
ción. Que comprenda y valore al sujeto protagonista del hecho cultural ex- 
presado en la copla, o cualquier otra manifestación que evidencia la 
pervivencia de culturas diferentes a la hegemónica. 
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Es así que propugnamos la redefinición de los criterios de investigación plan- 
teados desde la concepción de una producción “folklórica” a la que se bus- 
có registrar y conservar aportando (sin quererlo o convencidos) al fortaleci- 
miento de una imagen empobrecida -la llamada subcultura-. 


El registro y transcripción de los materiales de campo se ha realizado desde 
hace 25 años a través de relevamientos censales de cantores en distintas Zo- 
nas de la Región NOA, de la participación en diferentes actividades 
sociocomunitarias y del análisis de corpora proporcionados por el actual Ins- 
tituto de Arqueología de la Universidad Nacional de Tucumán, cuya más an- 
tigua recolección se origina en la década del 20. (TABOADA, 1989). 


Preocupación principal del CERPACU es la transferencia de los materiales or- 
denados y clasificados a la comunidad que les dio origen. Se han organiza- 
do y realizado Muestras Musicales de Cantores del Valle de Tafí en la provin- 
cia de Tucumán (1985), del Valle del Yocavil (Provincia de Catamarca) (1986), 
realizados en dependencias de la Universidad Nacional de Tucumán, y en El 
Mollar (Valle de Tafí) en 1986. Asimismo, la participación en la elaboración de 
material videograbado y de diapositivas logrados durante la realización de los 
Encuentros de Copleros de Purmamarca (Provincia de Jujuy) a partir de 1983 
constituyen material de difusión en establecimientos educativos y organiza- 
ciones comunitarias. La difusión a través de audiciones radiales de los regis- 
tros y con la participación de los productores culturales, posibilitan el cum- 
plimiento de los objetivos de rescatar no sólo el caudal contenido en la me- 
moria popular, sino también revalorizar a los propios protagonistas. 


2. CARACTERIZACIÓN DE LA REGIÓN NOA DENTRO 
DEL TERRITORIO NACIONAL 


A fin de contribuir a una mejor ubicación del fenómeno copla dentro del NOA 
aportaremos algunos datos acerca de su composición geográfica e históri- 
ca. Está constituido por las actuales provincias de Tucumán, Salta, Jujuy, 
Catamarca, La Rioja y Santiago del Estero. Ocupa un 16% del territorio na- 
cional y contiene a un 9% de la población. La condición de ser el lugar del 
territorio por el que ingresan en 1534 las huestes de Diego de Rojas confir- 
ma la pertenencia de este territorio al dominio incaico iniciado sólo 80 años 
antes de este suceso, ya que como lo registra la documentación, esta entra- 
da fue efectuada a través de la guía proporcionada por los jefes incas del 
Cuzco que colaboraron con hombres y vituallas. 


Región que había desarrollado el más avanzado grado de organización eco- 
nómica, social y cultural y que se manifiesta en una alta concentración 
poblacional y en el desarrollo de cultivos en terraza, obras de ingeniería hi- 
dráulica con riego artificial, domesticación de camélidos y extensas áreas con 
construcciones habitacionales. Aún hoy estos elementos distinguen al NOA 


182 


de las otras regiones del país. Los valles y quebradas de estas seis provin- 
cias fueron escenario de las grandes luchas de resistencia al dominio colo- 
nial (FERNANDEZ ALEXANDER DE SCHORR, 1968) y de las libradas a inicios 
del siglo XIX por la independencia. 


Su pertenencia al Alto Perú hasta la creación del Virreynato del Rio de la Plata 
en 1776 permitió a la Región una participación activa principalmente en lo 
económico y con fuerte ligazón cultural con la Audiencia de Charcas, condi- 
ción que varió a partir de esta fecha. 


Su población y por ende su economía quedó relegada al triunfar el Proyecto 
de 1880 que puso al país mirando hacia Europa, por lo cual el litoral será aus- 
piciado en su desarrollo, y en tanto, en el NOA continuarán persistiendo for- 
mas de producción y culturales que se expresan en el fuerte componente na- 
tivo de su población hasta el presente, ya que los contingentes europeos que 
ingresan con las politicas inmigratorias de fines del s. XIX aportarán bajos ín- 
dices de radicación. Podemos afirmar que el NOA es una de las regiones ar- 
gentinas donde perduran más tiempo las relaciones precapitalistas. Si bien 
se encuentra integrada su economía dentro del mercado nacional, en un país 
de predominio capitalista, este desarrollo lo consideramos esencial porque es 
la base para la composición actual de una cultura que mantiene entre sus 
componentes los rasgos que permiten afirmar que es en ella donde surge, 
se desarrolla y alcanza su mayor riqueza el patrimonio cultural de raíz indí- 
gena-hispánica. 


Los cambios actuales, motivados por las fuertes emigraciones de población 
debido a las crisis cíclicas de la economía argentina han ido colocando en 
situación de riesgo a los componentes culturales mantenidos sin modificacio- 
nes esenciales durante centurias. El desmembramiento familiar, la pérdida de 
los patrones socio-culturales que habían encontrado una vía de sostén en la 
trasmisión oral, la incorporación de pautas económicas que sin resolver las 
causas profundas de la organización agrario-pastoril imponen formas de vida 
urbanas en lo ideológico, la incidencia del sistema educativo que transmite 
y legaliza ideales sólo alcanzables fuera del contexto*, agudizan el deterioro 
cultural sin lograr transformar hacia planos superiores la producción cultural. 


Puede afirmarse -aunque sea doloroso- que la imposición de la conciencia 
identitaria dependiente y vergonzante hacia los componentes culturales e his- 
tóricos de su población es hoy predominante, en especial entre niños y jóve- 
nes, lo que vuelve cada día más difícil la prosecución de las distintas expre- 
siones culturales que han caracterizado a las comunidades norteñas. 


3. Vid. en este mismo volumen el trabajo de |. Requejo, "Oralidad y escritura en América. Agonías 
y resistencias de la copla en el valle de Tafí (Tucumán, Argentina)”. 
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3. ALGUNOS ANTECEDENTES DE ESTUDIOS SISTEMÁTICOS SOBRE 
LA COPLA. LOS TRABAJOS ACTUALES 


Como se despliega en otro trabajo sobre este tema”, los estudios sistemáti- 
cos sobre la copla en la región que nos ocupa han tenido dos ejes de abor- 
daje: el literario y el musicológico. Del primero, el más significativo de los 
aportes reside en las tareas de recolección y edición del material poético po- 
pular vigente que efectuara Juan Alfonso Carrizo a partir de la primera pu- 
blicación del Cancionero de Catamarca, en 1926. Seis obras específicas de 
diferente extensión permiten al presente retomar la indagación de la produc- 
ción vigente en las comunidades campesinas, desde un corpus que -aun con 
desigual grado de validez- constituye un referente ineludible. A las 1477 
coplas contenidas en esa primera obra, irán sumándose en 1933 las 4372 del 
Cancionero Popular de Salta; serán otras 4059 las que recoja en el Cancio- 
nero Popular de Jujuy publicado en 1935. Con el Cancionero Popular de 
Tucumán, en 1937 se sumarán 2581 coplas, completando su obra el Cancio- 
nero Popular de La Rioja editado en 1942, el que reúne en tres tomos 5697 
coplas. A estas 17.000 se suman en 1936 las que aporta Orestes Di Lullo 
desde su Cancionero Popular de Santiago del Estero con prólogo y notas de 
Carrizo. Todos estos trabajos fueron editados por la Universidad Nacional de 
Tucumán. 


En realidad los estudios sistemáticos sobre la copla están incluídos dentro del 
Plan general de recolección de romances, glosas, décimas, etc., donde esta 
producción se impone de hecho por el caudal de material que aflora. 


No es ajeno a las investigaciones y trabajos sobre la cultura popular el inte- 
rés de sectores de las clases dominantes de buscar el afianzamiento de la 
concepción sobre la identidad nacional en las raíces hispánicas que estarian 
representadas en la pervivencia de estas producciones. 


En un período posterior, con el advenimiento al gobierno de sectores de la 
burguesía nacional, esta orientación se incluirá en la construcción de un pro- 
yecto de país independiente, desde el que se estimulará la revalorización de 
toda producción cultural autóctona. Así, la enseñanza del “folklore” se inclui- 
rá en la curricula escolar. Realizada principalmente durante el gobierno 
peronista, la obra de Augusto Raúl Cortazar trasciende la recopilación para 
formular una concepción global sobre lo que él llama folklore integral, volca- 
da en lo fundamental en su obra publicada en 1949, El carnaval en el folklo- 
re calchaquí. Una preocupación importante de Cortazar es la elaboración de 
una didáctica que permita la aplicación del folklore en la enseñanza escolar. 


En otro plano -que por su asistematicidad y ausencia de propósitos 
investigativos dificulta su aprovechamiento para acrecentar la construcción 


4. Vid. en este libro el artículo de M.S. Taboada, “La memoria de la copla y las coplas de la 
memoria. Panorama de la copla en la Argentina”. 
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científica- se encuentran las numerosas publicaciones realizadas por inquie- 
tos cultores regionales que, en su preocupación por valorizar esta producción, 
la rescatan dentro de un enfoque romántico o cargado de idealización. La 
agrupación arbitraria o azarosa desde las formas externas si bien cumple en 
buena medida su intención de difundir y valorizar esta producción, puede lle- 
var también a crear confusiones. 


Este caudal de producciones individuales no casualmente es obra de intere- 
sados que operan desde fuera de los ámbitos académicos u oficiales, ya que 
se editan principalmente en el período comprendido por las decadas del 60 
al 80, en el que se interrumpen los trabajos que destacamos más arriba. 


En síntesis, el interés investigativo que orienta estos trabajos sistemáticos con- 
sideran exclusivamente el carácter literario de la copla; aun cuando recono- 
cen su articulación con el aspecto musical no se preocupan por registrar la 
notación o las formas de expresión de manera similar al texto recopilado. 


En el otro polo y con un criterio también parcial, los estudios musicológicos 
de Carlos Vega aportarán al conocimiento de la producción popular de la 
copla. Incluída la misma dentro de lo que él define como Cancionero: “resul- 
tado de la unión orgánica de un conjunto de elementos por un tiempo más o 
menos largo”, es el primero que legitimará la unidad de lo indígena con lo 
hispánico en la cultura de esta región. Así, señala a la copla como “asocia- 
ción de un sistema tonal indígena con la rítmica poesía española” (VEGA, 
1965). En sus “viajes” a la región noroeste desde la década del 30 recoge 
las manifestaciones musicales que se mostrarán en su primera publicación 
en 1944: Panorama de la música popular argentina; con un ensayo sobre la 
ciencia del folklore. Bajo su dirección se forma un nutrido grupo de investi- 
gadores que contribuyen junto al maestro a la formación del importante re- 
gistro que conforma el actual Instituto Nacional de Musicología que lleva su 
nombre. 


Es de señalar que entre los años 60 y 80 se abre un extenso período de 
silenciamiento de trabajos musicológicos* y literarios sobre la copla y otras 
producciones de la región desde organismos oficiales, coherente con las po- 
líticas predominantes en este período, quedando librado a la iniciativa parti- 
cular. La tarea emprendida por Leda Valladares en las provincias del NOA 
entre los años 60 al 70 no tiene el interés musicológico de Vega ni el literario 
de Carrizo, pero logra recoger y difundir las manifestaciones culturales  vi- 
gentes en comunidades campesinas, en distintas situaciones de las que par- 
ticipa activamente. Su material, si bien no está ordenado sistemáticamente, 
se editó dentro del Plan de elaboración de un Mapa Musical de Argentina, 
en 11 documentales magnetofónicos, con la reproducción de voces origina- 


5. Muestra de esta situación es que la publicación de los trabajos de Isabel Aretz, realizados en 
La Rioja durante los años 40 al 50, serán editados recién en 1978 con el aporte de la OEA, por el 
INIDEF de Venezuela (ARETZ, 1978). 
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les. Constituye al presente un referente de la vigencia de la copla, ya que 
contiene diversas variaciones locales y subregionales. A partir de 1985, con 
la creación del Centro de Rescate y Revalorización del Patrimonio Cultural, 
dependiente de la Universidad Nacional de Tucumán, iniciamos con un enfo- 
que multidisciplinario, la tarea de recuperar y revalorizar la producción cultu- 
ral popular vigente en comunidades campesinas del NOA. Como parte de esta 
labor, se inició la ordenación y sistematización del material de coplas que fui 
obteniendo en trabajos de campo desde 1970 y como integrante del equipo 
de investigación del CONICET, dentro del relevamiento etnopsiquiátrico de 
Argentina bajo la dirección del Dr. Fernando Pagés Larraya (1977-1980), los 
registros sistemáticos de cada Encuentro de Copleros de Purmamarca (Jujuy) 
a partir de 1983 y de las Muestras y Encuentros de musicos y cantores del 
valle calchaquí organizadas desde el CERPACU (1986-90). Se incorporó por 
donación del actual Instituto de Arqueología de la UNT en 1990 un material 
de 250 coplas recogidas en 1922 por el Dr. Juan Heller que ha sido ordena- 
do en 1991 por María Stella Taboada, integrante del CERPACU*. Completa al 
presente nuestro corpus de 2500 coplas, las que aporta de su investigación 
en niños y adolescentes del Valle calchaquí entre los años 1972 al 89 la Dra. 
Isabel Requejo, 


Finalmente, debemos señalar que los estudios sistemáticos sobre la copla 
campesina en el Noroeste argentino siguen ausentes de las tareas auspicia- 
das por el ámbito académico u oficial, tanto desde sus aspectos 
musicológicos como textuales, salvo lo que se realiza desde nuestro Orga- 
nismo; sigue constituyendo por ende un terreno casi virgen la investigación 
integral del patrimonio cultural representado por la copla. 


Al criterio investigativo se le plantea resolver la contradicción que se genera 
entre el proceso vivo y cambiante de la copla como expresión cultural oral 
(tanto en lo local, subregional y regional como en cada intérprete) y los ele- 
mentos de permanencia y continuidad que se expresan en cada situación de 
producción. Sólo un abordaje integral, que articule dialécticamente los diver- 
sos aspectos que configuran a la expresión “copla” posibilitará resolver esta 
cuestión —ineludible- si se quiere avanzar en un conocimiento científico, ob- 
jetivo sobre este aspecto del patrimonio cultural. Esto resulta sustancial para 
aportar a la construcción de una identidad nacional no dependiente”, que 
incorpore en un plano de igualdad estas manifestaciones propias —hasta ahora 
desvalorizadas- junto a los múltiples aportes provenientes de otras culturas. 


6. Al presente se encuentra en etapa de elaboración final su tesis doctoral sobre LA COPLA EN 
EL NOROESTE. 


7. Para ampliar este tema Vid. mis trabajos sobre Identidad en (RACEDO, REQUEJO Y TABOADA, 
1994). 
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4. LA PRODUCCIÓN DE LA COPLA EN LA POBLACIÓN CAMPESINA. 
FORMAS MUSICALES Y CONTENIDO TEMÁTICO 


En este trabajo enfocamos particularmente la producción de la copla en co- 
munidades campesinas por entender que es en este sector donde al presente 
se refugia la producción y la vigencia de esta expresión secular. Si bien ca- 
recemos de los datos precisos que indiquen cómo y cuándo tue introducida, 
abandonamos los criterios que han sostenido diversos autores y abonado las 
teorías “folklóricas” acerca de los rasgos conservadores de estas poblacio- 
nes, y que reflejarían una idiosincracia propia, para afianzar nuestra propuesta 
de que su permanencia y afianzamiento se debe a la articulación dialéctica 
entre las condiciones concretas en que desenvuelven sus vidas los poblado- 
res -en especial los que desarrollan sus actividades ligados a la producción 
agrícola y pastoril- y la producción cultural que refleja de manera coherente 
esta situación. 


Si en sus orígenes europeos los contenidos temáticos de las coplas revelan 
también una procedencia similar, el hecho de que se mantengan vigentes an- 
tiguos textos en la memoria a largo plazo (REQUEJO, 1994) de estas comu- 
nidades, abona la afirmación de su funcionalidad: respuesta a la organiza- 
ción y condiciones de vida actuales, antes que un aferrarse a formas antiguas 
por ausencia de elementos culturales modernos o por elección de una y no 
otra forma de expresión a sus necesidades. 


Entendemos que toda manifestación cultural encuentra su origen en la bús- 
queda de respuestas a situaciones planteadas que, en el caso de nuestras 
poblaciones campesinas por sostenerse aún en condiciones de atraso y 
subsidiariedad con el resto del país, seguirán vivas en tanto estas condicio- 
nes se mantengan. 


A la vez, la pervivencia de la copla como propiedad distintiva de las comu- 
nidades campesinas debe ser inscripta en el largo proceso de resistencia y 
lucha contra la devastación y la imposición de modelos culturales provenien- 
tes de otros ámbitos, que a su vez son los que predominan en el conjunto 
de la sociedad argentina. Esto se expresa en la “insistencia” del canto co- 
lectivo que suelen destacar algunos investigadores como característica de la 
producción popular, en parte de su temática y en la persistencia de los mo- 
dos musicales pertenecientes a las raíces indígenas. La gestación de las si- 
tuaciones en las que aflora la copla en canto colectivo, encuentra correlación 
con las formas de trabajo, las producciones agrícolas, los hábitos ceremonia- 
les, etc. Aunque el canto individual pareciera dar por tierra con este argumen- 
to, el cantor no se encuadra dentro de las características del “artista” que 
recurre a la interpretación en busca de promoción personal, sino que su mérito 
reside en reflejar a través de coplas propias o heredadas, lo que dice y siente 
un conjunto de sujetos como él. En este sentido, la copla es producción so- 
cial, colectiva y afirma su vigencia en cuanto expresión de la relación dialé- 
ctica entre sujeto / orden social que lo determina / producción cultural. 
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En el presente trabajo referimos la copla campesina a las regiones en las que 
actualmente se cantan y se las continúa produciendo. 


En el Mapa 1?se indican las zonas de difusión de músicas y cantos de ori- 
gen prehispánico en la región Noroeste?. Se diferencian dos áreas: a) la 
prehispánica andina, que comprende las provincias de La Rioja, Catamarca, 
Salta y Jujuy y b) la pentatónica incaica que abarca la provincia de Jujuy. 


a) Características musicales: melodía y acompañamiento. Escalas tritónica, 
tetrafónica o pentatónica. Ritmos: amorfa, a veces amensural, estructural, pies 
binarios. Las principales especies supervivientes en las que se manifiesta: 
bagualas, tonadas, vidalitas andinas y toques instrumentales. Las formas 
poéticas poshispánicas asociadas son las coplas y estribillos. 


b) Caracteristicas musicales: melodía y acompañamiento. Escalas: pentatónica 
(utiliza la tónica FA, como Modo A, mayoritariamente, pero aparece también 
el uso de la tónica DO-Modo B y la tónica LA-Modo C (VEGA, 1965). El ritmo 
es mensural, con preferencia por los pies binarios, pie normal de dos corcheas 
con su contracción, una negra, sigue el uso de textos amétricos que los hace 
también arrítmicos. La forma poética asociada a estas características es la 
de copla y estribillos. 


El Mapa 2 indica tres áreas de difusión de las formas que definen a la músi- 
ca criolla, que incluye desde ya a la copla. Son éstas: a) andina norteña, 
abarca desde la provincia de San Juan hasta Jujuy; b) incaica norteña, que 
abarca Jujuy-Salta, a veces hasta Tucumán y Santiago del Estero; y C) norteña 
antigua que se extiende en las provincias del NOA, y llega hasta el norte de 
Córdoba y provincia de San Juan. 


a) Características musicales: melodía y acompañamiento. Escalas: tritónica, 
tetratónica y pentatonica: modos antiguos, escalas criollas. Ritmos: amorfa a 
veces, mensural dependiente, monorrítmica -pies binarios, pies ternarios o 
mezclas—. Las principales especies supervivientes en que se manifiesta es la 
baguala (de pies ternarios), vidalitas andinas (las bimodales o con 
modulaciones), vidalas (tetrafónicas o pentafónicas). Formas poéticas asocia- 
das: coplas y estribillos. La ejecución es vocal, en corro o de intérpretes solos, 
en dúos de terceras. La modalidad del uso de la voz, como en las anterio- 
res, es en falsete (kenko). El acompañamiento instrumental es con caja. 


b) Características musicales similares, con escalas mestizas de modos anti- 
guos; principal especie superviviente en que se manifiesta: huaynos, 


8. Este y el siguiente mapa fueron extraídos del Atlas de la cultura tradicional argentina 
(FERNANDEZ LATOUR DE BOTAS, 1986). 


9. Aportes esenciales para la ordenación de las diferentes expresiones musicales, sostén de los 
textos de las coplas se encuentran en la tarea realizada por Isabel Aretz (1946; 1952; 1978). 


: 188 


huaynitos, carnavales, carnavalitos, bailecitos, chacareras y cuecas a veces. 
Las formas poéticas asociadas siguen siendo las coplas y estribillos. La eje- 
cución vocal es similar a la anterior, el acompañamiento instrumental incluye 
aerófonos y también charango y guitarra. 


c) Característica musical son las escalas bimodales, modos antiguos de RE 
y FA. Los ritmos conservan restos de amensuralidad, mensural dependiente, 
monorrítmicas -pies ternarios—; birrítmicas -pies binarios y ternarios-; 
polirrítmicas -pies binarios y ternarios-; mensura! independientes -pies 
ternarios, binarios y mezclas-. Las formas poéticas asociadas son décimas, 
coplas octosilábicas y coplas de seguidillas (la “tonada"). La ejecución vo- 
cal se da solo o en canto cruzado (tonos, dúos) o corros (vidalas). Instrumen- 
tal: violín, caja, guitarra, bombo. 


A esta altura, nos parece importante destacar un aspecto que define casi 
esencialmente a la producción y ejecución de la copla cantada: y es que ésta 
se acompaña casi siempre en esta región del aerófono “caja”. Esta consiste 
en un tambor de marco, membranófono o tamboril de tamaño variable, com- 
puesto en general de un marco de madera y dos parches de cuero de ove- 
ja, cabra, corzuela o panza de vaca; sujetos a la boca del aro mediante un 
tiento o un cordel dispuesto en zig-zag. Cada parche está cosido a un aro 
interno que puede ser de caña, mimbre o alambre que permite la tensión 
homogénea de las correas. Un parche es percusivo y el otro, resonador, que 
en algunos casos, tiene un aditamento llamado charlera*? La importancia que 
los cantores adjudican a la charlera se expresa en coplas como ésta: 


Las charleras de mi caja 
una arriba y otra abajo 

así me trata la vida 

cuesta arriba y cuesta abajo 


El acompasamiento del canto sigue el ritmo impreso al texto melódico, con 
pie binario, pudiendo ser un solo golpe por línea de canto (una negra) o dos 
golpes cada línea (corcheas), incluyendo a veces un repiqueteo entre líneas 
del canto. 


Son inumerables las coplas que refieren la caja en sus distintas variantes, ya 
sea con textos metafóricos o aludiendo a su hechura: 


Esta cajita que toco Cuando oigo sonar la caja Cuando oigo sonar la caja 
esta caja es de Huanchaca se me hace el mundo totora siento ganas de llorar 
arito de churqui verde yo no sé a quien he salido es que mi caja y las penas 
retobo de panza l' vaca. mi madre no fue cantora. en yunta quieren tirar. 


10. Charlera o chirlera: cuerda de cerda equina que atraviesa diametralmente uno de los parches 
de la caja, que le da una vibración peculiar y en cuyo centro puede ir sujeto un pequeño canuto 
de pluma o un palito. 
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Si esta caja fuera queso Con la caja y los palillos Toca toca tu cajita 


palabra la comería ya sabrán a lo que vengo que se acabe de romper 
pero si yo me la como a divertirme cantando no ai faltar cuero de vaca 
p'anoe se irá la alegría. gue'se es el gusto que tengo.  palvolverla a componer. 


La ejecución vocal se realiza en corro o rueda de cantores en torno a uno O 
más músicos. Hemos observado que en no pocas ocasiones las ruedas van 
siendo lideradas por uno o dos cantores, a los que siguen los restantes en 
la repetición de los textos cada dos versos. Esta situación muestra a nuestro 
criterio uno de los síntomas de la pérdida acelerada de producción y de me- 
moria colectiva por la incidencia de los diversos factores que hemos ido enun- 
ciando a lo largo de este trabajo, que a su vez es expresión de la necesidad 
de recuperación de pautas que en otro momento de la historia han sido esen- 
ciales para la organización social de las comunidades campesinas. 


A esta altura es forzoso no dejar fuera de la consideración de la copla can- 
tada, la que se ejecuta sólo vocalmente y que encontramos en el valle de Tafí 
(Tucumán), bajo la denominación de arribeñas y de joijoi. Clasificadas por Car- 
los Vega como bagualas tritónicas de pie binario o terciario constituyen a 
nuestro criterio las formas más antiguas supervivientes aún hoy, algunas de 
las cuales han perdido parte del texto. Ejemplo: 


Yo soy del Moltar Rosal florido 
joi...joi...jol... El oo sasrotas 
ande no hay cuentos cuida tu dueña 
ni saben celar. no seas perdido. 


El primero y/o los dos últimos versos se repiten. Hay otras de profundo sen- 
tido, que confirman el carácter de producciones en soledad, como quienes 
viven en puestos solitarios de alta montaña, adjudicada por parte de los can- 
tores: 


Triste me pilla la tarde Mi canto no tiene notas 
la noche con gran dolor es maduro bajo el sol 
suspirando me amanezco algunos le dicen coplas 
llorando me nace el sol. para mi canto es joijoi, 
Andoi este valle hermoso Yo soy como el toro buey 
hago huella del olvido que camina noche y día 
huella que no se ahi borrar ande me pille el destino 
porque la'n pisao los indios. hai quedar la huesería. 


Hemos descrito las características asociadas de música y texto poético en 
un intento de mostrar la complejidad de esta producción desde un abordaje 
que ordene a su vez la comprensión de esta manifestación cultural. Atende- 
remos en los siguientes párrafos los contenidos temáticos dentro del contex- 
to en que se expresa, 
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Así como la difusión de la copla cantada ha ido quedando constreñida a las 
comunidades alejadas de los centros conectados con áreas urbanas de cada 
provincia o subregión, encontramos como forma explicativa a este fenómeno 
la pervivencia de pautas socio-culturales que son las que posibilitan su emer- 
gencia en cada ocasión. La realización periódica de actividades comunita- 
rias que concitan la reunión de un número significativo de pobladores se 
muestra como el escenario idóneo para el canto colectivo. Enunciaremos bre- 
vemente algunas en el afán de contribuir a un conocimiento pertinente y ob- 
jetivo que resuelva los prejuicios que han instalado en el seno mismo de las 
comunidades las concepciones “extrañas"a las mismas. 


La referencia, desde los primeros tiempos de ocupación del territorio andino 
por la conquista española, de la existencia de costumbres comunitarias en 
los pueblos agrícolas relacionadas con las prácticas productivas que tenían 
como marco el canto colectivo con acompañamiento de instrumentos de per- 
cusión, indica el grado de relación que hasta el presente mantiene la Región 
NOA con este pasado americano, en tanto es posible encontrar desde la Puna 
jujeña hasta los valles precordilleranos de La Rioja la realización de reunio- 
nes donde el canto con caja forma parte del inicio y/o el final de una labor 
compartida en mancomún; tal es el caso de la “minga”"' (FRANCO, 1980), hoy 
casi en extinción. Similares propósitos guardan las actividades de la "seña- 
lada"*. La importancia de la copla para esta actividad se expresa en cons- 
trucciones como éstas, generalmente para expresar los buenos deseos a los 
dueños de la majada: 


La,la....... La hacienda hai haber 
yai hecho mi señalada la la...... 

voy a sacar del corral “tando linda la suerte 
al jefe de la majada. pal año 'mos ver. 


Todo acontecimiento familiar como casamiento, velorio, bautismo o “buena lle- 
gada” o “despedida” encuentra en el canto de coplas un espacio afectivo que 
posibilita quizá la elaboración del duelo y/o la expresión de sentimientos ín- 
timos. El consumo de alcohol (en sus diferentes modalidades) plantea en el 
presente una contradicción difícil de resolver para los sectores que continúan 
con estas prácticas socio-comunitarias al haberse convertido en un elemen- 


11. Minga: voz quechua-aymara que define un tipo de trabajo de características solidarias. Práctica 
comunitaria del incario para lograr la participación de un ayllu en las tareas de siembra y/o 
cosecha, con carácter obligatorio. En la provincia de Catamarca se realiza a pedido de un jefe 
de familia para concitar la colaboración de otros grupos familiares emparentados o no, sin otra 
retribución que la comida y el agasajo final para celebrar el final de la tarea. Ha sufrido diversas 
transformaciones su significación a medida que han ido incorporándose otras prácticas económicas 
en la región. 


12. Señalada: actividad comunitaria generalmente anual para registrar la hacienda ovina y/o 
caprina. Reúne similares caracterísrticas de la minga, con la particularidad de que el canto con 
caja es parte importante para su realización. 
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to de falsa unidad por un lado, pero por otro asociado a la única posibilidad 
de expresion del canto, censurado y despreciado por los modelos oficiales. 


Prueba de esta realidad lo constituyen las numerosas coplas que aluden al 
alcohol desde diversos motivos: 


Mi hermano se llama vino Un borracho moribundo 

yo me llamo beberé le preguntaba a la muerte 

si el vino ya se ha acabado si en la otra vida se encuentra 
yo también me acabaré. coca, vino y aguardiente. 

Esta chichita que bebo Chicha quiero, chicha busco 
hecha con agua l'romero por chicha son mis pasiones 
se me sube a la cabeza si no me mata la chicha 

como si fuera sombrero. me matan los sinsabores. 


Es así que en aquellas comunidades que reciben más fuertemente el impac- 
to de pautas discriminativas provenientes de aquellos modelos, prosperan ac- 
titudes de burla hacia quien continúa cantando, cuando lo hace en público. 
En este sentido, la institución escuela ha contribuido en gran parte a los pre- 
juicios que los niños y jóvenes sienten hacia sus mayores y hacia la produc- 
ción cultural local, sin que aparezcan hasta el presente alternativas oficiales 
(RACEDO, REQUEJO Y TABOADA, 1994), salvo en la provincia de Jujuy, don- 
de se estimula la participación de los niños en Encuentros Escolares de la 
Copla, que reúnen a niños de diferentes establecimientos para la ejecución 
de coplas. 


Si bien la mayoría de los autores analizados, así como quienes se interesan 
en el presente por el tema de la cultura popular -en especial la copla- recu- 
rren al carnaval como el marco más ajustado de producción y ejecución, 
entendemos que esa convicción ha reducido el campo de vigencia de la mis- 
ma sólo a la manifestación externa del canto colectivo, Si bien actualmente 
la pérdida de prácticas comunitarias acelera a su vez la extinción de expre- 
siones culturales orales y colectivas, la copla continúa reflejando a los prota- 
gonistas desde el contenido y la forma, Las particularidades locales, de va- 
riantes de textos y/o especies musicales o ritmo van siendo compartidas cada 
vez más entre cantores de diferentes lugares, a medida que el traslado de 
un lugar a otro se facilita por mejores medios de transporte y/o el avance de 
propuestas deturpadas originadas en concepciones mercantilistas del carna- 
val. “Fiesta para turistas" definen cada vez más los pobladores de la Que- 
brada de Humahuaca a sus tradicionales “carnavales” en casas de familia que 
se ven invadidos por contingentes de curiosos provenientes de centros urba- 
nos, atraídos por propagandas que una vez más instalan la mirada idealiza- 
da acerca de la naturaleza de esta celebración, y deja fuera al poblador, le- 
gítimo dueño de la misma. 
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Es dable señalar que no pocos de los corpus de coplas fueron recogidos du- 
rante carnavales de distintos períodos y en diferentes lugares, tomando como 
propias de ese lugar a coplas cantadas por personas provenientes de zonas 
alejadas del mismo, y que así fueron incorporadas, contribuyendo a la con- 
fusión reinante hoy acerca del origen y procedencia de gran parte de las mis- 
mas. Asimismo, es importante señalar que el rasgo que en definitiva ubica a 
una copla dentro de un contexto cultural propio, es la melodía utilizada y el 
ritmo (a veces también interviene el Modo tonal). Hemos observado por ejem- 
plo, que a medida que se asciende desde sur al norte el ritmo va acelerán- 
dose hasta convertirse en un vertiginoso despliegue de textos, con el acom- 
pañamiento de cajas, en ruedas que giran mientras se cantan las coplas. 


En los Encuentros de Copleros de Purmamarca por ejemplo, a medida que 
se ha ido acrecentando el número de participantes, pudimos comprobar las 
dificultades que plantea la diferencia de ritmo entre cantores del extremo sur 
de la Quebrada de Humahuaca con los de Abra Pampa o La Quiaca, para 
compartir una rueda o realizar un contrapunto. Sin embargo, más allá de estas 
dificultades salvables, los cantores asisten y participan de manera crecien- 
te, en tanto el Encuentro refleja de manera más aproximada, las condiciones 
en que las comunidades de la zona quebradeña y puneña de Jujuy experi- 
mentaron su cultura popular. Consideramos que el auspicio a este tipo de 
actividades puede frenar y revertir en parte la desaparición de la copla, en 
tanto los pobladores aún encuentran en el canto colectivo respuestas a sus 
necesidades, o pueden plantearlas socialmente a través de ellas 
(Purmamarca, 1989). 


La manera de iniciar una relación entre hombre y mujer en comunidades que 
mantienen pautas precisas sobre los roles sexuales y sociales de cada gé- 
nero, halla en el contrapunto una vía idónea para ser construida. Desde el re- 
quiebro amoroso hasta la chanza acerca de los rasgos físicos, quizá esta sea 
la manera más clara de comprobar la efectividad de la copla como elemento 
sustancial de la vida que desarrollan estas comunidades. Vayan algunos 
ejemplos de fragmentos de estos “duelos” que suelen durar todo el tiempo 
que la creatividad y rapidez de respuesta de los protagonistas lo permite: 


Hombre Mujer 
Echa tus coplas vidita Traigo mi pecho de coplas 
para cuándo estás guardando que parece un avispero 
si las'traido pa'vender se empujan unas con otras 


vendeme que andoy comprando. pa' ver cuál sale primero. 


Vidita te estoy queriendo Si solterita me viera 
pero tu dueño está viendo no me volviera a casar 
echale un puñao de sueño los estimaria mis ojos 
que se divierta durmiendo. no los hiciera llorar. 
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Quien dice que no se goza 
con gusto lo que es ajeno 
sabiendo disimular 

se goza mejor que el dueño. 


Vámonos ya mi vidita 
vámonos para Calete 
aquí no se goza nada 
allá se saca y se mete, 


Sombrero negro y bandido 
anoche dónde has dormido 
has dormido en cama ajena 
levantando te has venido. 


No corre el río pa'arriba 
como corre para abajo 
vidita si me querís 

no me des mucho trabajo. 


Esta copla nomás canto 
después me callo la boca 


Vámonos nomás vidita 
vámonos pa la quebrada 
aquí no se goza nada 

ni soltera ni casada. 


Huija dijo la vidita 

encima la yerbabuena 

la que no sabe de amores 

no sabe lo que es cosa buena. 


Yo no sé qué nomás tengo 
que me hace dar tanta pena 
yo me acuesto en mi cama 
amanezco en cama ajena. 


El arroyo va hacia el río 
el río va hacia la mar 
así voy por tu cariño 
sin poderlo remediar. 


Ya me voy ya me retiro 
ya me estarán esperando 


si otro poquito me tardo 
ya me estarán castigando. 


no quiero encender el fuego 
por no estar sopla que sopla. 


Estas coplas que nos hizo llegar un joven de 24 años, nacido y criado en 
Tilcara (Jujuy)'? son muestra de la vigencia de un patrimonio que a pesar de 
su ocultamiento y desvalorización forma parte de la experiencia y de la vida 
cotidiana de las poblaciones campesinas. 


Para finalizar, aportamos algunas reflexiones sobre la creación de nuevos tex- 
tos de coplas que desde el presente muestran una realidad que busca ex- 
presarse y ser resuelta. Son jóvenes quienes cantan desde un conocimiento 
de sus condiciones, con actitud crítica y al mismo tiempo esperanzada. Los 
acontecimientos sociales son reflejados hoy, como los que dieron origen en 
décadas pasadas a coplas como éstas: 


El cielo es para los pobres 
los que siempre comen mal 
no sé si cuando me muera 
tendré fuerzas pa' llegar. 


Mi caballo es caballero 
mejor que el gobernador 
el mandón usa corbata 
mí caballo bajador. 


Si a un rico le entra una espina 
se está de enfermo muriendo 
si a un pobre le dentran veinte 
delicao se está poniendo. 


13. René Machaca es estudiante de Antropología en la Universidad Naciona! de Jujuy y ha 
participado en este Curso de Verano de la Universidad Iberoamericana de La Rábida, invitado 
especialmente por sus organizadores. 
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Docentes de la provincia de Jujuy durante manifestaciones por reclamos sa- 
lariales cantaban en 1994 en las escalinatas de la Casa de Gobiemo coplas 
que reflejan la situación que vivían: 


Ay qué linda mi escuelita 
puro barro, pura tiza 

y los niños que se duermen 
con el hambre de sus vidas. 


Los ministros planifican Los patrones cierran minas Los gobiernos sumas cifras 
-desde arriba- -desde arriba- -desde arriba- 

y los maestros laburan los peones dan la vida los maestros restan cifras 
-desde abajo-. -desde abajo-. -desde abajo. 


La realidad social va ganando espacio en el conjunto de expresiones popu- 
lares como la copla, y quizá ésta sea la manera en que las contradicciones 
se vayan resolviendo. Los protagonistas de estas nuevas etapas de creación 
han recibido una herencia que los nutre y desde la cual avanzan. Las anti- 
guas formas melódicas dan el marco para los nuevos contenidos. Y en ese 
camino se van incorporando estas denuncias (OLMEDO, 1992: 150-153) que 
refieren aspectos de la vida de los obreros de la zafra azucarera: 


Yo he aprendido en el cerco Allá la vida se acorta Bajaron a la caña 

lo largos que son los días y la jornada se alarga muchos puneños 

cómo pesa la injusticia negra es la caña y la pena algunos vuelven pobres 
qué poco vale una vida. y hasta el azúcar amarga. otros enfermos. 


Otras remiten a la situación política como ésta: 


En esta rueda cantando 
chichita me'stoy ganando 
los diputados en ronda 
se pasan deliberando. 


Y de remate, estas coplas que le son cantadas últimamente a los investiga- 
dores y aficionados que provistos de los modernos equipos de registro atec- 
tan la alegría y la espontaneidad de los protagonistas, sin pedirles permiso: 


Ya sé que estás en camisa Las coplas no se las vende 
tras la ventana escuchando las coplas no se las graba 

en un papel escribiendo las coplas son de los coyas 
las coplas que voy cantando. orgullo de la Quebrada. 
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ALGUNAS REFLEXIONES 
ACERCA DE LA COPLA 


René Machaca 

Coplero 

Estudiante de Antropología 
Universidad Nacional de Jujuy 


LA COPLA Y LOS RITUALES 


En varios lugares de la zona de los valles como Loma Larga, El Durazno, 
Abramayo (Tilcara) y San Bernardo (Tumbaya), zonas rurales de Jujuy, he po- 
dido participar de diferentes rituales que tienen que ver con la señalada de 
“hacienda”. Las señaladas y marqueadas se hacen por lo general en la épo- 
ca de verano. Siempre que se hace un descanso, dada la árdua tarea de 
*pillar” los animales, sujetarlos, etc., alguien, que está un poco pasadito de 
copas, larga coplas. Esto no tiene que ver con reglas específicas. Es decir, 
la copla se larga en cualquier momento y por cualquier invitado al ritual. No 
está estipulado que se pueda cantar, pero tampoco se prohibe al que lo hace. 
El grito suele acompañar a las coplas. Por ejemplo, en el caso de los salteños, 
siempre que se dice una copla o se ha terminado de cantar o se quiere ini- 
ciar, o también entre copla y copla se larga un grito. Cuando los invitados 
están cerca de llegar a la casa de quien hace la señalada o marqueada, 


está acercándose gente. También durante el ritual se largan algunos gritos. 


El dueño de casa ordena y dispone de todo lo que se ha de realizar en el 
ritual. Un aspecto importante de la participación de la copla es cuando ya 
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se da por concluido el acto de señalar y marcar. Al ritmo de la caja se em- 
pieza a cantar alrededor del corral. Se deben dar tres vueltas al corral can- 
tando coplas y challando o saludando a los animales que son los homena- 
jeados. Algunas coplas que se cantan en el corral: 


Señora dueña de casa Este el nuevo remate Siga la chaya chayando 
yo ya había siu su señal sacadito lau de Cañas siga la huella huellando 
para el año como hoy diya ya hemos marqueado las vacas hagamos la cacharpaya 
la hacienda llene el corral. overitas y castañas. que no se vaya llorando. 


LA CAJA, COMPAÑERA FIEL PARA CANTAR COPLAS 


La caja es un instrumento que seguramente tiene mucha historia. Don Domin- 
go Zerpa, poeta abrapampeño, decía (en enero del 93 para el IX Encuentro 
de Copleros realizado en Purmamarca) que la caja tiene origen en la propia 
América indígena, y que en el idioma quechua de los incas se denominaba 
Wankar o Wankara. En Bolivia he podido escuchar que varios conjuntos la lla- 
man directamente Bombo-Wankara. Este instrumento es utilizado para tocar 
distintos ritmos de música andina y tiene diferentes medidas. El Bombo- 
Wankara tiene ambos "retobos” o parches de cuero de res. Es muy probable 
que antes de la llegada de los españoles se utilizara el cuero de camélido. 
Me han contado que en la actualidad se utiliza el cuero de guanaco. 


Recuerdo bien esas palabras del poeta que mencioné anteriormente porque 
él asimilaba el término Wankar con el nombre de un cerro que hay antes de 
llegar a Abra Pampa en la Puna jujeña. Este cerro, que golpea contra las 
laderas del cerro, remueve constantemente las arenas del Huancar (también 
se escribe de esta manera). El cerro Huancar se asocia con lo mitológico, di- 
cen que allí vive el diablo y que está la “salamanca”, por eso todas las cajas 
para cantar y los mismos cantores que pasan una noche en el lugar suelen 
ser muy buenos para las coplas. 


En Abra Pampa vive un señor de apellido Mendoza que es fabricante de ca- 
jas. Es muy buscado por los lugareños e incluso por gente de otros pueblos 
y hasta de ciudades alejadas. Es famoso porque las cajas que fabrica son 
excelentes y muy elogiadas. 


El coplero tiene mucha “estima” por su instrumento, lo quiere, lo extraña. En 
varias ocasiones he podido apreciar que cuando hay un buen cantor sin, en 
seguida nomás le prestan una. El cantor se ayuda en la caja. 


LAS PARTES DE LA CAJA 


ARO: Es siempre de madera y los árboles preferidos para este fin son: ce- 
dro, chañar, pacará, cebil, y otras maderas que tienen buena resonancia. La 


: 198 


forma del aro es circular y oscila entre los 35 a 40 cm. de diámetro. La altu- 
ra del aro no sobrepasa los 14 cm. El espesor de la madera no tiene más de 
3 mm. En todos los casos que conozco los aros son trabajados a mano. Nos 
podremos imaginar que para lograr un espesor de esta medida el trabajo 
artesanal debe ser realizado con una precisión total, teniendo en cuenta que 
en el medio campesino no se cuenta con herramientas industriales para re- 
bajar la madera. 


Algunas de las siguientes coplas mencionan el aro de la caja: 


Esta cajita que toco Esta cajita que toco 

arito de pacará, tiene arito de cedro, 

En mis pagos son alegres de qué me sirven los tragos 
como serán por acá. si con ella yo me alegro. 
Esta caja no es de aquí, Arito tiene la caja, 

esta caja es de Humahuaca, arito tiene el cedazo, 

arito de churqui verde, tocando toda la noche 
retobo panza de vaca. ¿cómo no se hace pedazo? 


PARCHES: También se los llama retobos. Del lado para tocar por lo general 
se utiliza el cuero de chivo o de oveja, mientras que para el otro lado se uti- 
liza “ollejo” de vaca. Este parche es como una tela fina que sale de la pan- 
za. A estos fines los paisanos siempre suelen encargar las panzas enteras 
de la vaca para conseguir cubrir el diámetro del aro. La fragilidad del ollejo 
hace de ésta la parte más delicada de la caja. Los parches se fijan a unos 
arillos que se hacen de varillas de caña hueca, de arbustos (chilca, semonilla, 
etc.) o de varillas de mimbre. Cuando los parches quedan fijados a los arillos, 
se colocan en el aro y finalmente se unen por medio de una cuerda que lie- 
va en sus intervalos trabas para conseguir la afinación de la caja. El aro tie- 
ne un agujero que permite que la caja “respire”. 


CHIRLERA: También llamada charlera. Esta es una cuerda que se coloca del 
lado que no se toca. Se ubica al medio y va sujetada en los dos extremos. 
Para fabricar la chirlera se arrancan unos cuantos pelos de la cola del caba- 
llo y se los retuercen hasta conseguir un hilo no muy grueso. Hay quienes 
suelen colocar dos chirleras. Cuando se golpea la caja, la chirlera produce 
una vibración produciendo el sonido particular de la caja quebradeña y 
puneña. En esta región si una caja carece de chirlera no cumple con su co- 
metido. 


GUASTANA: Es el palillo con el que se golpea la caja para sacarle el sonido. 
La guastana se fabrica utilizando arbustos de la zona o caña. En la punta la 
guastana tiene una maza de lana forrada por un género a modo de pollerita. 
Para lograr un buen sonido y evitar que el parche se rompa, la maza no debe 
ser muy dura. En mi pago de la Quebrada de Humahuaca y en la región de 
la puna jujeña acostumbramos a usar una sola guastana. Para otras regiones 
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del Noroeste argentino he visto que se usan dos palillos. En Jujuy se canta 
mucho una copla que dice: 


Con la caja y los palillos Mi cajita ha recibido 

ya saben a lo que vengo: fuertes golpes de guastana 
a divertirme cantando por eso se ha resentido 

y ese es el gusto que tengo. y está sonando sin ganas, 


RITOS ASOCIADOS A LA CAJA 


Muchos copleros me han dicho que para que la caja tenga un buen sonido, 
se debe colocar en su interior un cascabel de víbora. En la Quebrada suele 
existir una variedad de serpiente venenosa llamada cascabel porque produ- 
ce con su cola un sonido similar a de los cascabeles de metal. Se dice que 
cuando se introduce un cascabel de víbora, la caja queda encantada o en- 
diablada ya que se asocia a la serpiente con el diablo. 


Los cascabeles de metal suelen adornar los disfraces que utilizan las com- 
parsas en el carnaval y producen una gran sonoridad cuando se los mueve. 
En una oportunidad en que nos encontrábamos cantando observé que una 
de las cajas de los lugareños producía un sonido diferente, pregunté y pude 
constatar que habían introducido en su interior un cascabel de metal. 


¿CUÁNDO CANTAMOS COPLAS? 


Para cantar coplas hay diferentes épocas. Más se cantan para la época del 
carnaval. Dicen que en otras épocas solían cantar con diferentes tonadas se- 
gún la época del año. Hay una clara diferencia entre la tonada de carnaval y 
la tonada de Pascua. Esta última se escucha muy poco ultimamente, Cuan- 
do se ha despedido la alegría del carnaval, muchos copleros me han dicho 
que se debe cambiar la tonada. No se está permitido cantar la tonada del 
carnaval luego de haberlo despedido. Después del domingo de tentación di- 
cen que se debe emplear una tonada diferente: esta es precisamente la to- 
nada de cuaresma y de Semana Santa. Dicen que las tonadas de Pascua se 
deben cantar después del miércoles de ceniza. 


EL CARNAVAL 


Durante las celebraciones del carnaval es cuando más se canta la copla. Exis- 
te la creencia de que no es bueno cantar coplas con la tonada de camaval 
en época de invierno porque se podrían producir heladas o cambios brus- 
cos de temperatura. Lo mismo ocurre con los instrumentos andinos. Por ejem- 
plo el erquencho se toca en verano y el erque se toca en invierno, 
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El carnaval se empieza con lo que se llama el desentierro del dios Momo o 
diablo. Simbólicamente se hace un muñeco con la figura de esta deidad y 
se lo presenta el primer día de festejo luego de brindar con abundante bebi- 
da. Desenterrar el diablo significa dar rienda suelta a la alegría para jugar con 
harina, talco, serpentina, papel picado o mixtura (como se llama en Bolivia) 
y enflorar las cajas de cantar coplas con albahaca (aromática al propósito), 
claveles, dalias, chacras (plantas verdes de maiz), etc. Es el tiempo en el que 
se rompen algunas reglas sociales: se permite la chupandina en exceso y 
alguna que otra picardía. 


El desentierro del carnaval se produce al pie de una apacheta (montículo de 
piedras) donde se esconde el muñeco y se hace la challa: esto es, rociar con 
abundantes bebidas: chicha (bebida a base de maiz), alcohol puro, vino, cer- 
veza, etc. Para la ocasión se preparan coplas especiales. 


La reunión de varios copleros se llama cuadrilla. El grupo de copleros se di- 
rige a cantar a las diferentes casas donde se invita al carnaval. Hay oportu- 
nidades en que se han llegado a juntar entre 15 y 20 copleros en una cua- 
drilla. Mis padres suelen recibir a todas las cuadrillas que quieran cantar en 
la casa. Pueden juntarse 4 o 5 cuadrillas, pero no es condición necesaria in- 
tegrarse a ellas para salir a cantar. Quienes integran una cuadrilla conside- 
ran algunos aspectos en común: por ejemplo, cantar la misma tonada o to- 
car el mismo ritmo con la caja. 


El típico coplero vallisto, quebradeño y puneño sale a cantar con su caja, su 
sombrero y el poncho al hombro. Una cuadrilla de copleros en Tilcara (Jujuy) 
decía esta copla: 


Aquí están estos mañeros Porque me ven poncho al hombro 
quién los quiere conchabar, dirán que soy un vaquero, 
buenos pa l'olla de locro, me mandan a sacar leche 

menos para trabajar. antes que nazca el ternero. 


El carnaval tiene tres etapas. La primera de ellas que va desde el desentie- 
rro hasta el miércoles de ceniza se llama carnaval grande. Dice la copla: 


Arriba todos arriba 

ha llegado el carnaval 
domingo, lunes y martes, 
miércoles se ha de acabar. 


En nuestro norte jujeño, el carnaval está asociado con las fiestas religiosas 


de la Pascua, es por ello que se toma en cuenta, como fecha tope para la 
finalización del carnaval grande, el miércoles de ceniza. 
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Pero los más endiablados han creado el carnaval! chico, que va desde el miér- 
coles de ceniza hasta el domingo de tentación. 


Y si aún se quiere alargar más la festividad, también se festejará el fin de se- 
mana siguiente al carnaval chico. A esta última parte se le ha denominado 
carnaval de flores. A propósito, hay una copla que dice: 


Esta copla nomás canto, 
ya se acaba mi alegría; 
aquellos que son alegres, 
cantarán día tras día. 


Esta copla también la emplean aquellos copleros que no desean cantar más 
en una rueda y se retiran de la fiesta. 


LA COPLA EN LA RUEDA 


Otro aspecto que tiene la copla es que ésta se hace pensando en cantarla. 
La copla no es copla si no se la canta, si no se la expresa. Aquí es cuánto 
más reconocimiento tiene el cantor. Al coplero le produce una gran alegría 
saber que su copla gusta. 


Cuando se empieza a cantar, los copleros forman una rueda y empiezan a 
girar. Se pueden pasar horas y horas dando vueltas al ritmo de las cajas. La 
manera de cantar coplas en el norte de Jujuy es entonces a través de las rue- 
das que se forman para tal fin. Siempre se gira a la derecha cuando se está 
cantando. Mientras tanto el dueño de casa invita con abundante chicha o 
yerbeao (yerba mate con alcohol, agua hewida, hierbas aromáticas y azucar). 
Las ruedas se repiten y multiplican de acuerdo a la cantidad de cantores pre- 
sentes en la fiesta. Otras veces dependerá de los amigos, de las tonadas, 
etc. 


La pucha que rueda grande Así me gusta cantar, 

como pa' cantar un mes alegre con otro alegre, 
después se van yendo todos, hoy diya en esta rueda, 
sólo quedan dos o tres. mañana en otra que viene. 
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COPLA E IDEOLOGÍA EN ANTONIO 
MACHADO (“DEMOFILO”) 


Juan López Álvarez 
Universidad de Cádiz 


Voy a intentar resaltar, lo más brevemente posible, los aspectos filosófico-ideo- 
lógicos que están presentes en los primeros escritos de A. Machado y Álvarez, 
tomando como modelo uno de sus “Apuntes”, aparecido en 1869 en la Re- 
vista Mensual de Filosofía, Literatura y Ciencias de Sevilla (MACHADO Y 
ÁLVAREZ, 1869a, |: 294-298). Dicho artículo aparece aquí sin denominación 
alguna y es en El Alabardero, en 188l, en donde lo encontramos reproducido 
bajo el nombre de "Nuestra literatura popular y nuestro sistema penitencia- 
rio” y, más tarde, en el Tomo V de El Folk-Lore Español, Biblioteca de las tra- 
diciones populares españolas, reaparecería bajo el título de “Carceleras”. 


Como se sabe, Demófilo en 1868 marcha a Madrid y en este mismo año fun- 
dó, en compañía de su buen amigo Manuel Poley, un periódico titulado Un 
obrero de la Civilización en el que escribió, según nos dice: “cuatro o cinco 
artículos titulados “El hombre del pueblo (Apuntes para un estudio)' 
(DEMÓFILO, 1883: 164). Algo despúes, entre 1869 y 1872, escribiría en la 
Revista anteriormente citada una decena de artículos, nueve de los cuales 
llevan el nombre genérico de “Apuntes para un artículo literario”, el décimo 
lo titula: “Apuntes para un artículo sobre literatura popular. Cantes Flamencos”. 


Como más tarde el propio Machado advertirá, se trata sólo de una serie de 


“Apuntes” que, en el Tomo V de El Folk-Lore Español (1884) aparecerán con 
nombres concretos: “Introducción al estudio de las canciones populares”, 
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"Carceleras”, "Modismos populares”, "Fonética andaluza”, "Coplas 
refranescas”, "Coplas sentenciosas”, "Coplas amorosas” y "Antinomia entre 
un refrán y una copla”. No incluye en esta ocasión al primero de los "Apun- 
tes” que aparece en la Revista, y al que incluye en el último lugar de la mis- 
ma, lo titula tal como antes indiqué'. Dos cuentos populares: "El Médico bo- 
nito” (1871) y "El Ahorcado a lo divino” (1872) publicados en la misma Re- 
vista (T.11l y IV) completarían esos sus primeros trabajos sobre literatura po- 
pular, 


¿Qué valor atribuye el propio Demófilo a estos primeros trabajos y qué ideo- 
logía los impregna? Para contestar a estas cuestiones me referiré tanto a tes- 
timonios directos del propio autor como a referencias de sus biógrafos. 


En el “Prólogo” que Machado hace en 1884 a El Folk-Lore Español, escribe 
lo siguiente: “Los artículos de este libro, anteriores al año de 1880..., corres- 
ponden á dos períodos ó épocas de mi pensamiento respecto á lo que por 
entonces denominaba aún Literatura popular. Al primero de estos períodos 
-continúa Machado- pertenecen los artículos de cantares y los cuentos, pu- 
blicados todos por primera vez en la Revista Mensual de Filosofía, Literatura 
y Ciencias, de Sevilla. En estos artículos, según observará el lector, predo- 
mina la tendencia krausista que con manifiesto beneficio de la ciencia, aten- 
día más á el fondo y forma interna de la producciones literarias, que á su mero 
traje ó adorno exterior. Esta tendencia -prosigue el tolklorista- trascendental, 
sin duda, pero exclusiva entonces para mí, me hizo incurrir en el error de vestir 
con forma literaria los cuentos populares, pecado imperdonable...” (MACHA- 
DO Y ÁLVAREZ, 1884a: XII-XII!). 


Ya en 1883, y en el “Post-Scriptum” a la obra de Rodríguez Marín, Cantos po- 
pulares españoles, refiriéndose a estos artículos y a aquellos otros que es- 
cribió en Un Obrero de la civilización, confesará que todos estaban concebi- 
dos “con un criterio, en mi sentir de entonces, tan filosófico como detestable 
en realidad, dados la tendencia y carácter realmente hoy científicos de es- 
tos estudios”. Por esta razón, líneas más adelante de este mismo trabajo, los 
considerará como carentes “de verdadera importancia, y han de considerar 
se más bien en el sentido de “Apuntes”, en la plena significación de esta 
palabra, que se halla en la preciosa alusión al reloj de Pamplona, que apun- 
ta pero no da” (DEMÓFILO, 1883: 164-165). 


Como podrá advertirse, estas confesiones pertenecen al Machado de la *se- 
gunda época”, la positivista, y no deja de causarnos cierta extrañeza que esos 
mismos artículos que, según él, carecían de verdadera importancia, y que los 
había escrito con un criterio tan filosófico como detestable, “pecado imper- 
donable”, volviera a publicarlos en diversos medios posteriores a 1880. 


1. A pesar de que citaré los artículos por los tomos y páginas correspondientes de la Revista 
Mensual, en la bibliografía restablezco entre [] el título que a los mismos atribuyó Machado en el 
Tomo Y de El! Folk-Lore Español, ya que en la Revista Mensual, como digo, los llamó a todos 
“Apuntes para un artículo literario”. 
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Pero, como señalaba, además de los testimonios del propio Demófilo, conta- 
mos con otros tantos de sus amigos y biógrafos que insisten sobre la influen- 
cia de la ideología krausista en estos primeros escritos. Así en su Noticia 
histórica del Folklore, A. Guichot y Sierra, refiriéndose a la aparición de la Re- 
vista Mensual, nos informa que “entre sus redactores asíduos, figuraba el Dr. 
D. Antonio Machado y Alvarez... discípulo del Catedrático Castro y Fernández. 
Este inició a Machado y Alvarez en la afición y el estudio de las produccio- 
nes populares... Machado y Alvarez -continúa Guichot- siguiendo las influen- 
cias literarias y filosóficas que ejerció en su espíritu su maestro Castro... de 
1869 a 1872 escribió... artículos con criterio ideológico, atendiendo al fondo 
de las producciones incurriendo en el error de vestir con forma literaria (y fin 
educativo) cuentos, leyendas y costumbres populares” (GUICHOT, 1984: 161- 
162). 


Por su parte, Sendras y Burín en un estudio biográfico dedicado al folklorista 
aparecido en la Revista de España en 1892 escribe que “fue su Catedrático 
de Metafísica...el sabio maestro D. Federico de Castro y Fernández, que, si 
grande influencia ha ejercido durante más de veinte años en la cultura de 
Sevilla, mayor la ejerció sobre su aventajado discípulo, a quien animó en el 
estudio de las producciones populares, llamándole la atención sobre la im- 
portancia de su valor ideológico” (SENDRAS Y BURÍN, 1892: 280). 


Sólo resaltar que D. Federico de Castro y Fernández era el jefe de la escue- 
la krausista sevillana y quizás el único que, después de la muerte de Sanz 
del Río, permaneció fiel a la ortodoxia krausista a pesar de la deserción de 
los integrantes de esta escuela —entre ellos el propio Machado y Alvarez- 
hacia otras corrientes de pensamiento y, en este caso, hacia el positivismo 
evolucionista que ya había sido introducido y difundido en la Universidad se- 
villana por el padre de Demófilo, D. Antonio Machado y Núñez. 


Aquellos krausistas que, en mayor o menor medida, abrazaron los principios 
del positivismo se les conoció con el nombre de “Krausopositivistas”, entre 
los que había que incluir a la mayoría de los componentes de la Institución 
Libre de Enseñanza, fundada por D, Francisco Giner de los Ríos en 1876. 
Como se sabe, toda la familia Machado, desde el abuelo hasta los poetas, 
sin ser institucionistas, estuvieron estrechamente vinculados a la Institución 
y, muy especialmente, a su fundador, Giner de los Ríos. No se olvide que la 
Institución ofreció a Machado una Cátedra de Folklore que nunca aceptó pero, 
a pesar de esto, Demófilo colaboró con una veintena de artículos en el Bole- 
tín de la Institución a la cual dedicaría, además, su Colección de Cantes Fla- 
mencos y su trabajo “Colección de Enigmas y adivinanzas”. 


Pienso que, aunque fuera el krausista Federico de Castro el que aficionara a 
Demófilo al estudio de las producciones populares insinuándole sobre su valor 
ideológico, fue en definitiva la concepción estéticoliteraria krausogineriana la 
que está presente en la obra machadiana. No se olvide que Giner de los Ríos 
tradujo la Estética de Krause cuyas ideas básicas están recogidas en sus Es- 
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tudios de Literatura y Arte (1919). De todos es sabido que Machado mantu- 
vo con el fundador de la Institución tanto una personal amistad como una 
copiosa correspondencia epistolar. Es precisamente en una de estas cartas 
a Giner en la que Demófilo le recuerda lo siguiente: “Nunca olvidaré que al 
venir con Vd. una tarde de las Delicias y decirme Vd. que los andaluces no 
éramos a propósito para los estudios estéticos...” (JIMÉNEZ LANDI, 1987: 
261). Como se verá, maestro y discípulo debieron haber discutido, en más 
de una ocasión, sobre temas relacionados con esta materia por la que Ma- 
chado sentía vivo interés, tal como lo demuestra el trabajo que presentó como 
tesis doctoral curiosamente titulado: “¿Emanan tan genuinamente del princi- 
pio estético las unidades de lugar y de tiempo en el drama como la unidad 
de acción?” Debe recordarse asimismo que, en 1880, Machado mantiene una 
agria polémica en el Ateneo Hispalense con su maestro Federico de Castro 
a propósito de si "La literatura y las Bellas Artes ejercen una influencia en la 
cultura y civilización de los pueblos” (La Enciclopedia, 1880). 


Planteada así la cuestión, convendría detenernos un poco en los principios 
generales de la estética literaria krauseana para ver sus posibles repercusio- 
nes en la amplia obra del folklorista. Para ello comenzaré aludiendo a las ra- 
zones que impulsaron a estos ideólogos a plantearse el tema de la crítica li- 
teraria y que no es otro sino el resultado de un análisis en profundidad de la 
situación de nuestra literatura desde mediados del siglo XIX, 


Precisamente ha sido un preclaro krausólogo en nuestros días, López Morillas, 
el que, en su obra El Krausismo Español. Perfil de una aventura intelectual 
ha dedicado todo un capítulo a este tema bajo el nombre de "Krausismo y 
Literatura”. Refiriéndose el autor al género de producciones literarias de fi- 
nales del XIX comenta que la mayoría de dichas producciones estaban pre- 
ñadas de "retórica inane”, "sentimentalismo dulzón”, de "filosofía de tertulia 
de café”, de "anécdota costumbrista” (LÓPEZ MORILLAS, 1980: 121 y ss). En 
definitiva, y como puntualiza Gil Cremades, "los géneros literarios hasta en- 
tonces vigentes -lírica, retrato pintoresco de tipos, folletín o drama histórico 
eran, en diverso tono, evasivos” (1981: 124). Y todo esto, advierte López 
Morillas, como reflejo “de la sociedad vulgar que la produce”, sociedad que 
se caracteriza por su ausencia de inquietudes, por su indiferencia ante los 
acontecimientos trascendentales que, por aquella época, vivía España en 
todos los terrenos. Era, por tanto, una literatura que obedecía al doble pro- 
pósito de “distraer al lector” por una parte y, por otra, “aconsejarle que huya 
de la excitación y el desorden” (LÓPEZ MORILLAS, 1980: 123). De ninguna 
manera estas producciones, según observa Gil Cremades, reflejaban una 
“preocupación del hombre por sí mismo”, sino que disolvían "su personalidad 
en el anonimato social” (1981: 124), De aquí que, como concluye López 
Morillas, "no es a una preceptiva artística a lo que se subordina la creación 
literaria, sino a una preceptiva social. El arte se pone al servicio de una cla- 
se social y moraliza en nombre de los intereses de la misma” (1980: 123). 


2. Esta tesis permanece inédita. 
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No debe olvidarse que el tema de la situación lamentable de nuestra litera- 
tura era una preocupación generalizada entre las clases cultas del momento 
y debe entenderse en un contexto algo más amplio y que era la conciencia 
de nuestro atraso cultural y científico respecto a los países de Europa, que 
llegaría a desencadenar con el tiempo la célebre polémica sobre la ciencia 
española coincidiendo curiosamente con la Restauración. 


Mas debe recordarse aquí que, mucho antes de que surgiera con virulencia 
esta polémica, el propio introductor del Krausismo en España, Julián Sanz del 
Río, escribía una carta desde Heidelberg en 1844 a su protector José de la 
Revilla en la que, además de lamentarse de nuestro retraso científico, le ha- 
cía alusión a una idea que sería pieza angular tanto para los ideólogos 
Krausistas como para las investigaciones machadianas. Me refiero al explíci- 
to reconocimiento de la existencia de un "genio patrio”, característico del 
pueblo español y que más tarde se le denominaría *casticismo”. Leemos lo 
siguiente en la misiva de Sanz del Río: “No está, pienso yo, en la genialidad 
de Espíritu que ha caído en parte a nuestra nacionalidad el origen del des- 
conocimiento y retraso de la cultura científica en que hoy nos vemos con 
pesar, al lado ya de casi todos los otros pueblos, nuestros hermanos en la 
comunión europea... Yo guardo, al contrario, fe viva en la originalidad de 
nuestro genio para la ciencia y para todos los modos y grados del conoci- 
miento científico, sin limitación" (Cartas, s.a.: 70-71). 


Es precisamente esta conciencia de nuetro atraso la que, en palabras de Eloy 
Terrón, hacía que nuestras clases cultas vivieran “con el entusiasmo ingénuo 
por asimilar los conocimientos alcanzados por otros países... la conciencia del 
atraso conduce a asimilar, sin discriminación, ciencias desarrolladas en paí- 
ses mucho más adelantados... perdiendo de vista las condiciones imperantes 
en España...La ciencia de esta época -continúa el autor- carece de raíces 
propias; está determinada por dos momentos: asimilación y divulgación; pero 
no existe espíritu creador, propulsor, y estimulador” (TERRÓN, 1969: 144-145). 


Pero antes de continuar con este análisis sobre la situación de nuestra cultu- 
ra en la época que nos ocupa, veamos qué nos dice Machado refiriéndose 
más concretamente a la situación de nuestra literatura. En uno de sus prime- 
ros "Apuntes sobre literatura popular” leemos lo siguiente: "Mucho tiempo 
hace que se viene dejando sentir en España la necesidad de dar nuevo im- 
pulso á nuestra abatida literatura, limitada hoy á la imitación servil y con fre- 
cuencia sin discernimiento ni gusto, de las extrañas, cuyos géneros, por bue- 
nos que en su propio país quieran suponerse, pierden su hermosura al ex- 
patriarse y venir aquí, adonde no encuentran condiciones para desenvolver 
se, ni sentimientos á qué responder (1869, |: 117). 


Vemos, por tanto, un amargo lamento por parte de nuestro folklorista que le 


lleva a reprochar a nuestras clases cultas el hecho de haber renunciado ver- 
gonzosamente “á su autonomía literaria, como lo comprueba no sólo los hur- 
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tos cotidianos que hacen á otros países nuestros poetas de Salón, sino que, 
faltos de ideal, copiamos servilmente un mundo de vida que nos es comple- 
tamente extraño” (1884b: 209). 


¿Cuál es la solución que presenta Machado para salir de esta lamentable si- 
tuación? En los mismos “Estudios” antes citados, leemos: "El sacar á la luz 
las creaciones de la literatura popular, aún no atendiendo todavía más que á 
un sentimiento de decoro y de patriotismo, es muy importante, porque ven- 
dría á captarnos las simpatías de pueblos más adelantados que, mirándonos 
hoy solamente á través de nuestras ineptitudes y ruindades políticas, nos des- 
precian, considerándonos como una rémora para todo progreso, y acaso, ver- 
gúenza da decirlo, como un escándalo y oprobio para la culta Europa. El mos- 
trar lo genuíno y genial de este país... nos haría simpáticos y amables; y aún 
acreedores quizás á un respeto y á una consideración de que hoy no disfru- 
tamos... Procuremos -añade- ganar por este camino la consideración que... 
(dado nuestro) lamentable atraso científico, nos es hoy imposible alcanzar por 
otros medios” (1884b: 209-210). 


Como se observará, también el folklorista, siguiendo a Sanz del Río, ha he- 
cho alusión a lo “genuíno y genial de este país” cuyo descubrimiento y reha- 
bilitación será objetivo prioritario de sus investigaciones, como veremos algo 
más adelante. 


Mas, de todas estas "imitaciones serviles” de las producciones extranjeras, 
había algunas por las que nuestras aristocráticas clases sentían una predi- 
lección especial, y estas eran las francesas. En este sentido, no deja de ser 
significativo lo que el propio Sanz del Río escribía en otra carta a José de 
la Revilla, cuando le dice: “Lamento cada día más la influncia que la filoso- 
fía francesa y la ciencia francesa (ciencia de embrollo y de pura apariencia) 
ejerce entre nosotros hace más de medio siglo: ¿qué nos ha traído sino pe- 
reza para trabajar, falso saber y, sobre todo, petulante egoísmo?... yo pienso 
hoy -continúa D. Julián- que las cualidades de espíritu de nuestro país son 
infinitamente superiores en profundidad y regularidad a las de los franceses" 
(Cartas, s.a.: 20-21). Y, años más tarde, será el propio Giner de los Ríos el 
que se lamentará de esa misma influencia, cuando escribe: “En cuanto a 
nosotros el espíritu francés, encarnado en nuestra sociedad, ha reinado 
despóticamente en la litaratura, sobreponiendo su cosmopolitismo a la índo- 
le nacional de nuestro genio” (1919: 168). 


Nuevamente, como se verá, ambos krausistas coinciden en defender la exis- 
tencia de un "genio patrio", Por ahora sólo advertir que los krausistas sen- 
tían, en general, una visceral galofobia, injusta por su parte y que, como ha 
señalado A. Jiménez García, tal vez obedeciera a pensar que “hay una au- 
sencia de contenido moral en el pensamiento francés... y precisamente lo que 
buscan los españoles es la regeneración moral, y no sólo cultural, de la na- 
ción” (1983: 316-317). 
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También Demófilo va a heredar de la intelectualidad española en general, y 
en especial de sus maestros krausistas, esa misma aversión hacia la cultura 
francesa, así como aquella conciencia generalizada de imitar constantemen- 
te las producciones de aquel país; de esta manera, en uno de sus “Apuntes” 
referentes a las "Coplas sentenciosas”, le vemos recriminar a nuestros erudi- 
tos por “ir á mendigar de una nación vecina lo que pudiéramos escuchar á 
cada paso en nuestras calles y plazuelas” (1870b, Il: 285-286). 


Asimismo en la “Memoria” de la Junta General de la Sociedad del Folklore 
Andaluz refiriéndose al éxito que espera alcanzar con la publicación del se- 
gundo número de la Revista y aludiendo a la nefasta prática de imitar a los 
franceses, escribe a los socios: “Sírvaos en este punto de estímulo el saber 
que, siquiera por esta vez, los franceses, de los que por desdicha somos casi 
siempre imitadores serviles, han dicho en una de sus más autorizadas Revis- 
tas... deseamos buen éxito á la Sociedad Folklore Andaluz” (1981: 510). 


Todo lo cual quiere decir que los krausistas tenían otra concepción de la ac- 
tividad literaria y, sobre todo, de la función social que la misma estaba !lla- 
mada a realizar. Refiriéndose a este extremo, escribe Gil Cremades: “era ne- 
cesario ante todo que se generalizara esa tesitura mental que vincula al hom- 
bre con la sociedad circundante, para que surgiera el interés del literato por 
su entorno y dejara la literatura de evasión” (1981: 1213), inspirada hasta 
estos momentos en los modelos clasicista y romántico, y que había degene- 
rado en una literatura preciosista. 


¿Cuál fue, pues, la alternativa ofrecida por los krausistas ante aquel modelo 
de concebir la obra literaria? Sencillamente proponiendo que la literatura se 
entendiera como una ciencia, o si se prefiere, intentando integrarla en el “or- 
ganismo” de la ciencia, Debe advertirse, como señala López Morillas, que los 
Krausistas abandonan la concepción habitual de la palabra ciencia, inspira- 
da en el modelo francés "science", entendida como “conocimiento exacto y 
razonado de ciertas cosas determinadas”, adoptando, en su lugar, el mode- 
lo alemán "Wissenschaff' entendida ahora como */a estructura una y total del 
saber humano”. De esta manera los krausistas, bajo el concepto de ciencia, 
no sólo incluirán las exactas, físicas y naturales, sino también la medicina, la 
literatura, la filosofía, la historia, etc., ocupando la filosofía un lugar privilegia- 
do. Entendiendo, por tanto, a la literatura como ciencia puede proporcionar- 
nos un conocimiento profundo y total de la realidad circundante (LÓPEZ 
MORILLAS, 1980: 90-91). 


Que Machado asume este modelo inspirado en sus maestros krausistas, po- 
demos deducirlo de las siguientes palabras que encontramos en sus “Estu- 
dios sobre Literatura popular” cuando escribe: “La literatura, en nuestro sen- 
tir, no es ciencia todavía, pero aspira á serlo” (1884b: 212). Y en el mismo 
trabajo se lamenta de que aún no se haya conseguido el desideratum 
krausista, cuando escribe: “Aún no se ha verificado el último consorcio entre 
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la filosofía y la literatura, á que el sistema de Krause aspiraba y aspira" 
(1884b: 121). Sin embargo, reconoce Machado que ya se están consiguien- 
do ciertas conquistas en este terreno al afirmar: “La literatura ha entrado, de 
treinta años á esta parte, en una nueva vía, merced especialmente á la acti- 
va y poderosa escuela krausista" (1884b: 211). 


Esta "nueva vía” o "nuevo rumbo", como nos dirá en otra ocasión, se mani- 
fiesta en "que las enseñanzas escolásticas y preceptos aristotélicos no nos 
satisfacen y hasta los ingenios más frívolos y ligeros han procurado dar un - 
<tintecillo filosófico> á sus obras artísticas” (1884b: 212). De aquí que se va 
apreciando que “si bien en sus teorías hay aún algo de convencionalismo, 
este tiene ya mucho de científico y menos de autoritario é impuesto que en 
los tiempos pasados" (1884b: 212). Es por esta razón por la que en sus Can- 
tes Flamencos invite insistentemente a los “poetas de salón" para que rom- 
pan definitivamente con los “antiguos moldes de su convencionalismo artifi- 
cial (para que) se levante á la categoría de ciencia” (1881: XVIII). 


Machado no sólo está preocupado porque la literatura en general se eleve a 
la categoría de ciencia sino que, como era de esperar, su gran obsesión sería 
el que la literatura “popular” quedara integrada en aquel mismo organismo, 
alcanzando así la actividad folklórica el rango de ciencia. Tenemos al respecto 
varios testimonios como el que podemos comprobar en una carta enviada al 
fundador del folklore asturiano, Aniceto Sela, cuando le dice: “La obra (del 
folklore) es de unificación del país bajo un doble fin: incorporar el saber vul- 
gar al científico. Dar al pueblo el más alto grado de sus derechos, al recono- 
cerle como factor de la ciencia y de la historia” (PÉREZ DE CASTRO, 1971: 
53). Todavía en el momento de justificar los objetivos que se propone al es- 
cribir sobre "Carceleras” advierte que no es otro sino el de "traer al sereno y 
desinteresado campo de la ciencia la protesta viva, enérgica, elocuente que 
el pueblo hace en sus cantares" (1869a, |: 294), 


Pero los críticos krausistas no considerarían solamente a la literatura como una 
ciencia, sino, además, como obra de arte o, según nos dice Giner de los Ríos, 
como “Ciencia del arte literario”. Debe advertirse que en la epistemología 
krauseana, la ciencia y el arte juegan una función semejante con las salve- 
dades que, más tarde, apuntaré. En el /deal de la Humanidad de Sanz del 
Río, leemos: “Tan original y fundamental como es el espíritu científico... es el 
genio artístico humano... la ciencia y el arte son entre sí coordenadas y rela- 
tivas" (KRAUSE/SANZ DEL RÍO, 1985: 80 y 163). De un presupuesto seme- 
jante parte Demófilo en su concepción literaria cuando, en el “Prólogo” a sus 
Cantes Flamencos, advierte: "El amor que profesamos á nuestro pueblo y el 
deseo que la literatura y la poesía... se eleven á la categoría de ciencia y se 
inspiren en los grandiosos y nuevos ideales que hoy se ofrecen al Arte, nos 
animan á esperar que este humildísimo trabajo... será acogido con benevo- 
lencia por los hombres científicos" (1881: XVIII). 
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“Como integración de la realiad «comenta López Morillas- (para el krausismo) 
el Arte llena un fin equiparable al de la Ciencia..." (1972: 189) pero mientras 
la ciencia descubre la realidad en su unidad a través de la razón, el arte la 
descubre en su variedad a través de la fantasía. Pero, dentro de las artes, y 
como advierte el propio López Morillas, “el arte literario es sin duda alguna 
el preferido de los krausistas españoles porque, como afirma Hermenegildo 
Giner, únicamente a la palabra le está reservado el don de significar con por- 
tentosa exactitud todo género de matices de cuanto experimenta el espíritu 
y de cuanto crea la razón humana... es la palabra (el) resumen acabado de 
todas las artes y (el) medio de revelación de las intimidades de la concien- 
cia” (1973: 17-18). 


Mas, continuando con los presupuestos de esta teoría estética, podemos pre- 
guntarnos: y, dentro de los distintos géneros literarios, ¿cuál de ellos es más 
apropiado para conocer/expresar la realidad circundante? La respuesta a este 
planteamiento la encontramos en un trabajo de Giner de los Ríos de 1863, 
titulado “Poesía erudita y poesía vulgar” en el que leemos: 'a este fin (se) 
pueden utilizar, sin duda, todos los monumentos y géneros literarios; pero don- 
de con mayor abundancia encuentra datos preciosos, es en aquella clase de 
obras en que predomina la inspiración sobre el esmero... la energía sobre la 
corrección, la originalidad sobre el refinamiento”. Es, en definitiva, *la poesía 
entre todas las artes la que más perfectamente expresa toda clase de asun- 
tos" (1919: 90). Como se advertirá, goza, por tanto, la poesía y su facultad 
característica la fantasía de un estatuto epistémico privilegiado dentro de esta 
concepción estética. 


Pero si la realidad, propuesta a la fantasía poética no se le presenta de una 
manera estable, fija, coherente, sino en forma de contradicción, de lucha, de 
devenir tal como era la situación histórica en que les tocó vivir a estos 
ideólogos, ¿cuál sería el género poético que mejor captaría esa realidad en 
su interna “variedad”, como diría Demófilo? Para Giner no eran las épocas pre- 
sentes las más adecuadas para la "aparición de las obras poéticas que pu- 
diéramos denominar <mayores> ya que para que se den éstas se requiere 
que se de una costitución social sensiblemente definida; mas en esta época 
intermedia de oposición, contrariedad y variedad la poesía lírica es la que 
mejor puede reflejar el sentir de una sociedad" (1919: 57). 


Esta concepción estético-literaria es, a la vez, un trasunto de la concepción 
de la filosofía de la historia krauseana en cuya evolución distinguen tres épo- 
cas en el desarrollo del espíritu humano, y son: la infancia (indiferenciación), 
juventud (oposición) y madurez (armonía) a las cuales corresponde manifes- 
tarse mediante tres géneros poéticos característicos: a la infancia correspon- 
dería la poesía infantil, a la juventud la poesía lírica y a la madurez la dramá- 
tica. La memoria, la fantasía y la razón serían respectivamente sus faculta- 
des predominantes. 


HARE 


Para los historiadores krausistas la humanidad se encuentra en la segunda 
etapa de su evolución, caracterizada por la lucha y la contradicción que pre- 
coniza la tercera edad de madurez o armonía en la que estos utópicos 
idealistas fijaban el edén prometido. 


También Machado participa de esta creencia pensando que están atravesando 
esa segunda época a la que en los “Apuntes” sobre "Coplas sentenciosas” 
califica de "cartelaria y efímera", y como “epoca crítica que atraviesa este des- 
graciado y abatido país", la juzga en sus “Apuntes” sobre "Carceleras”. Es 
precisamente en el “Post-Scriptum” a la obra de Rodríguez Marín en el que 
Demófilo, siguiendo muy de cerca la concepción estético-literaria krauseana, 
así como aquella misma filosofía de la historia, nos ofrece una bella descrip- 
ción de esa segunda época que me voy a permitir transcribir aunque sea a 
grandes rasgos pues, es en esta época en la que veremos surgir la copla que 
es el referente de las jornadas que estamos celebrando en este curso. Dice 
así Machado: "Los hombres en este período sienten , estudian é idealizan lo 
visto, llevando fuera de si, bajo la influencia de su fantasía... sus propias crea- 
ciones. Estamos en esta época en pleno período del amor y de las cancio- 
nes, de la poesía , en una palabra... Los hombres cuando cantan es en la 
edad de la adolescencia... la copla se produce en esta época en que predo- 
mina el sentimiento poético... en esta edad la copla aparece como 
expontánea” (1883: 206 y ss.). 


Bién, acabamos de ver el surgimiento de la poesía lírica en forma de copla 
siguiendo de cerca la teoría krau-sogineriana. Pero tanto Giner como el pro- 
pio Machado, dentro de la poesía lírica, distinguen entre poesía “erudita”, “po- 
pular' y “vulgar”. Para Giner de los Ríos, la poesía “erudita” es "de escaso 
valor... (porque) sufre de contínuo el yugo de elementos extraños por lo cual 
más que revelar el ideal de un pueblo, refleja los mil fragmentos con que se 
les viste... constituyendo obras sin carácter... No tiene, ciertamente -prosigue 
Giner- esta índole la poesía popular, riquísima elaboración del sentimiento de 
un pueblo en lo que tiene de más personal y característico... la poesía po- 
pular es, en efecto, la más alta manifestación que hacen de sí las naciones, 
y la comprobación más enérgica de su exitencia propia... A tales obras 
-concluímos con Giner- es a donde puede acudirse con más seguro fruto 
para estudiar la fisionomía especial de un pueblo y de un período histórico" 
(1919: 91-93). 


Sobra advertir que Machado hace suya toda la anterior doctrina tomando a 
la poesía popular como paradigma de todas sus investigaciones hasta tal 
punto de considerársele con toda justicia el padre de los estudios folklóricos 
en nuestro país. Son muchos y variados los testimonios que encontramos en 
la obra machadiana sobre la superioridad y el privilegio de la poesía popu- 
lar sobre la culta. Por citar algunos, veamos lo que nos dice en el citado "Post- 
Scriptum, Leemos aquí algo que nos recuerda bastante lo que acabamos de 
ver en Giner: “la poesía de los hombres del pueblo expresa siempre una re- 
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lación más directa entre el objeto sentido y el sujeto que siente, que la poe- 
sía reflexiva... el hombre del pueblo canta siempre sin mira interesada, sin fin 
preconcebido, sin otro estímulo que el de su sentimiento” (1883: 189-190). Y 
en otro de sus “Apuntes”, -sobre “Coplas amorosas”- insistirá: “En este gé- 
nero (de poesía) puede mostrarse, más que en otro alguno, la vehemencia 
de los afectos... y esas delicadezas hijas del sentimiento, cuya percepción 
desespera al crítico y causa en más de una ocasión envidia al erudito, que 
apenas si comprende la posibilidad de tanta y tan inesperada belleza" (1870a, 
It: 329). 


También en otro de esos mismos “Apuntes”, al ocuparse de los “Modismos 
populares” nos presenta y comenta de esta manera la canción popular que 
dice: 


“A aquel pajarito, mare 

Que canta en la verde oliva, 
Dígale usted que se calle 
Que su cantar me lastima”. 


Para el folklorista es este "uno de los mejores cantares andaluces..., pues en 
ella no hay palabra de más ni de menos; cada verbo, cada tiempo emplea- 
dos contribuyen á realizar su mérito... (Por esta razón) acaso no lograran aven- 
tajarla en propiedad, delicadeza ó vigor nuestros poetas eruditos. La Fuente 
Alcántara -comenta Machado- presenta en su llamado Cancionero la siguiente 
variante de esta copla: 


A aquel pajarito, mare, 

Que canta en la rama verde, 
Dígale usted que se calle 
Porque su canto me ofende. 


Y comenta Demófilo al respecto: “Despréndese de la comparación de ambos 
cantes diferencias que, de escasa importancia al parecer, son, sin embargo, 
esenciales: aparece en una la expontánea creación del sentimiento popular, 
y la modificación amanerada y de mal gusto que de ella hizo algún presumi- 
do crítico en la otra" (1870, |: 327). 


Es por tales razones por las que a Machado le resultara incomprensible el he- 
cho “de que nuestros literatos menosprecien encubiertamente las creacio- 
nes del pueblo, en nada inferiores á las del poeta erudito" (1869b, l: 176). Y 
es que, como advierte en otro de esos mismos “Apuntes”, “la belleza no se 
encuentra vinculada en clase determinada y cierta, antes bien á todos per- 
tenece como el aire que respiramos y la luz con que vemos” (1869b, |: 174), 


Bien, sirvan las anteriores reflexiones como punto de referencia de las líneas 
generales por las que transcurre la teoría literaria krausogineriana y que, 
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grosso modo, incidirían en la obra machadiana tanto en su primera época 
krausista, como en su segunda positivista. 


Como hemos visto, son las creaciones populares, las coplas, las que mejor 
revelan el sentimiento de un pueblo y a las que, por tanto, debemos recurrir 
si queremos conocer el genio, la psicología del mismo, sobre todo si este atra- 
viesa por una época de inestabilidad, de crisis o de contradicciones. 


Dicho esto, pasaré a exponer brevemente cómo esas mismas teorías no sólo 
están presentes en lo que a su concepción de la literatura se refiere, sino tam- 
bién en lo que a la filosofía del derecho concierne, tomando como punto de 
partida, según advertía antes, unos “Apuntes” del folklorista sobre “Coplas car- 
celeras”. 


Debo advertir previamente que estas “Coplas” tienen para Demófilo un senti- 
do muy especial ya que él, como sus maestros, estaba sensiblemente pre- 
ocupado por el tema de la reforma penitenciaria en nuestro país. No se olvi- 
de que sería su maestro Salmerón el que, al ocupar la cartera de Gracia y 
Justicia, iniciaría la reforma penal nombrando para ello una comisión en la que 
estaban Azcárate, el propio Giner, Concepción Arenal y su maestro sevilla- 
no, Federico de Castro; fueron precisamente los miembros de esta Comisión 
los que encargaron al krausista K. Róeder un dictamen sobre el sistema pe- 
nitenciario español y que aparecería publicado en 1873 en el Boletín-Revista 
de la Universidad de Madrid. Por otra parte, y según nos informa Sendras y 
Burín en su biografía, Machado cuando trabajaba con Salmerón en la revista 
La Justicia publicó un artículo, titulado “El muerto en la cárcel”, que consi- 
guió volver la causa al estado de sumario. 


Líneas atrás advertía que, para los krausistas, el problema que aquejaba a 
España era fundamentalmente el de su atraso cultural y moral. De ahí que in- 
tentar elevar el nivel cultural y científico del país fuera la gran apuesta que 
se propusieran estos ideólogos. Ya es significativo que M*? Dolores Gómez 
Molleda titulara su obra sobre los krausistas con el nombre de Los 
Reformadores de la España contemporánea (1966) y el propio P. Jobit deno- 
minara la suya sobre los hombres de esta escuela Los Educadores de la 
España contemporánea (1936). 


Pero para acometer dicha tarea los krausistas pensaron, como buenos segui- 
dores de la idea de progreso, que únicamente se conseguiría esa recupera- 
ción educando al pueblo, educación que debería iniciarse por el método 
socrático de “conocerse a sí mismo”, lo cual significaba descubrir y conocer 
su peculiar “genio”, su modo de ser específico, lo que se conseguiría a tra- 
vés del conocimiento de sus creaciones típicas o espontáneas en cuanto que 
éstas son las que mejor expresan el verdadero sentir de una sociedad, pues, 
según afirma el folklorista, "Coplas hay que expresan lo que cien discursos 
no consiguen, y en los países ilustrados debieran, en nuestro sentir, los hom- 
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bres políticos estimar en más la opinión de la inmensa mayoría, expresada 
de tan evidente manera en sus expontáneas producciones, en las que ni cabe 
falsía, ni es de suponer otro móvil que el incesante aguijón del sentido co- 
mún, la razón de todos” (1869a, |: 295). 


Escuchar y atender, por consiguiente, lo que el pueblo siente y dice en sus 
canciones será el camino más adecuado para conocerlo, y sólo desde ese 
previo conocimiento, se puede emprender cualquier proyecto de reforma so- 
cial o moral. 


No cabe duda que Machado también es consciente, como Giner de los Ríos, 
de que atravesaban una época crítica de la historia y en la que la mayoría de 
las instituciones, entre ellas las referentes a la administración de la justicia, 
estaban en crisis imponiéndose su inmediata reforma. De ahí que, en el mo- 
mento de concluir su artículo, aclare que “si hemos escrito un artículo casi 
político, pretendiendo hacer uno literario, culpa es nuestra y nó de nadie... 
atendida la época crítica que atravesamos y el natural interés que á todo es- 
pañol inspira la suerte de este desgraciado y abatido país.Levantar el espíritu 
de la justicia, tan amenguado y decaido en los tiempos que corremos... inten- 
tar, escuchando la depurada opinión de la Ciencia, y la nó ménos majestuosa 
del Pueblo, reformas en todos los ramos que con la administración de justicia 
se relacionan, sería empresa digna de elogio merecido” (1869a, |: 298). 


Pero adviértase que estas reformas se pueden conseguir, como acer- 
tádamente indica el propio Demófilo, por un doble camino: o recurriendo a 
la Ciencia (la literatura “como ciencia”, decíamos antes) o escuchando “la opi- 
nión del pueblo” que se expresa en sus canciones (la literatura "como Arte”). 
De esta manera resalta aquí Machado aquella función semejante que la epis- 
temología krausista atribuía a la ciencia y al arte hasta tal punto de escribir 
con mayúsculas los términos “ciencia” y “pueblo”, porque es la voz de éste 
la que debe incorporar la ciencia si pretende ser rigurosa. Por esta razón, en 
el momento de justificar su trabajo, nos diga que su propósito ha sido: “traer 
al sereno y desinteresado campo de la ciencia la protesta viva, enérgica, 
elocuente que el pueblo hace en sus cantares de las absurdas instituciones 
que lo rigen...: hacer un examen serio y concienzudo de las ideas que po- 
see acerca de la justicia, la libertad y el derecho" (1869a, |: 294). 


Y ¿cuáles son las ideas que tiene el pueblo sobre estas cuestiones en gene- 
ral?. En otro artículo aparecido en la misma revista sobre las antinomias en- 
tre un refrán y una copla, recoge Machado un par de canciones que expre- 
san el sentir del pueblo al respecto, y que dicen así: 


Más vale ser rico y negro 
Que pobre de buena sangre, 
porque en este mundo indino 
El dinero es el que vale. 
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Cuando se emborracha un pobre 
Le llaman el borrachón; 
Cuando se emborracha un rico, 
Qué alegrito vá el señor. 

(1870c, Il: 395) 


Pero descendiendo ya al tema que más en concreto nos ocupa, o sea, el de 
la reforma de la administración en lo referente a lo penal, son las coplas car- 
celeras en las que podemos encontrar los testimonios más autorizados para 
llevar a cabo dicho propósito, pues, como escribe en Cantes flamencos: "las 
carceleras y coplas de presos son una mina riquísima de protesta contra la 
administración de la justicia española, nada envidiable" (1881: 132). 


Por esta razón, Machado no duda en plantear abiertamente: "¿Queréis saber, 
arrogantes hombres de derecho y de gobierno, lo que aprende el pueblo es- 
pañol en vuestras cárceles y presidios? El os contestará por nosotros: 


En la torre de Serranos, 
En la segunda escalera, 
Hay un letrero que dice: 
Aquí la verdad se niega. 


¿Y por qué? 


Aquel que entrare en la cárcel 
Nunca diga la verdad 

Porque á buena confesión 
Mala penitencia dán. 


La respuesta -concluye Machado- no puede ser más lógica y ella prueba has- 
ta qué punto es perfecto vuestro sistema de enjuiciar (1869a, |: 295). 


Que el sistema de enjuiciar es completamente injusto así como las penas im- 
puestas son igualmente desproporcionadas puede colegirse, según Demófilo, 
de este otro cantar: 


A que me das esos palos 
¿Qué daño te he jecho yo? 
Si me he queao dormío 

Er sueño rinde ar león. 


Y comenta la copla de la siguiente manera: "Esta copla...contiene una elo- 
cuente protesta contra los bárbaros é injustificados tratamientos de que son 
víctimas nuestros presidiarios, á quienes se someten muchas veces á horri- 
bles torturas y tormentos, por una pequeña falta de disciplina” (1881: 151). 
De aquí que la impresión que, en general, tiene el encarcelado lo exprese 
mediante este otro cantar: 


:216 


La cárcel es el infierno, 

Los carceleros el diablo, 

Los jueces los que condenan 

Y éllos son los condenados. 
(1869a, |: 298) 


No tenemos tiempo de sacar aquí algunos principios básicos defendidos por 
los penalistas krausistas. Según advierte Gil Cremades, para éllos toda trans- 
gresión de la ley la realiza el supuesto delincuente "bien por falta de conoci- 
miento (ignorancia, perturbación civil), restablecida mediante la educación de 
los indivíduos, o bien por falta de voluntad (delito, perturbación criminal), que 
se restablece mediante la pena, considerada aquí no como represalia, sino 
como corrección de la voluntad pervertida del sujeto: la pena es, ante todo, 
una medida reeducativa, de toma de conciencia... Todo el derecho penal del 
krausismo se contiene en estos principios" (1969: 83). De manera semejante 
se expresa Peter Landau cuando advierte: "La pena en el sentido de un mal 
que debe aplicarse por haber sido cometido otro mal, es para Krause algo 
antijurídico, incluso criminal. Las únicas consecuencias de un delito son la 
educación del delincuente y la tutela sobre el mismo” (1982: 81), pues la pena 
sólo debe tener como objetivo la rehabilitación a la vez moral y jurídica del cul- 
pable. 


Según el mismo Peter Landau advierte, todo delincuente tiene derechos a su 
dignidad, al honor, al nacimiento y extinción de la personalidad, a la libre elec- 
ción de la vida, al trabajo, a la mútua dependencia y asistencia recíproca, de- 
recho a la beneficencia, a la comunicación social, a la educación, al arte, etc. 
Ninguno de estos derechos se respetan en los presidiarios, tal como repro- 
cha Machado a los responsables de nuestras prisiones cuando escribe: “Que 
procuráis dar á los presos distracción útil y provechosa, bien lo dan á enten- 
der los cantares que siguen: 


El pajarito en la jaula 
Se divierte con el alambre, 
Así me entretengo yo 
Con las rejas de la cárcel. 


Cuando yo estaba en prisiones 
Solito me entretenía 
En contar los eslabones 
Que mi cadena tenía”. 
(1869a, |: 296) 


Y como dice algo más adelante, estas son “las delicias que proporcionáls á 
los presos”. 


No cabe duda que, con los procedimientos empleados, tampoco se conse- 
guirá corregir “la voluntad pervertida del sujeto” que es lo que, según los 
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krausistas, se trata de conseguir, sino que, al entender el castigo "como re- 
presalia" y no como "restablecimiento del estado del derecho”, el condena- 
do jamás tomará conciencia del daño ocasionado, sino que reincidirá en sus 
acciones, según se desprende de los testimonio de los siguientes cantares: 


Me metieron en la cárcel 
Por hacer un San Miguel, 
Así que me echaron fuera 
Hice un San Bartolomé”. 
(1896a, |: 296)? 


Aunque estoy prisionerillo 
Yo tendré mi libertad, 
Y esos gustos que has tenido 
Te se volverán pesar. 
(1896a, |: 297) 


Comentando otros versos parecidos a estos últimos, escribe en el mismo lu- 
gar: de esta manera “yá os mostrará el discípulo hasta qué punto aprovecha 
las lecciones de sus maestros”. 


De acuerdo con lo anterior, y refiriéndose el folklórista a la urgente reforma 
del sistema penitenciario español, se pregunta: “¿Qué penalista que intenta- 
ra reformar nuestro absurdo sistema penitenciario, desdeñaría encabezar su 
proyecto con este cantar, que tan claro manifiesta la inmoralidad que reina 
en aquellos lugares?”. La canción a la que se refiere dice así: 


A la puerta del presidio 
Hay escrito con carbón 
Aquí el bueno se hace malo, 
El malo se hace peor". 


Y más adelante: "¿por qué nuestros hombres de gobierno no han de escu- 
char la queja del pueblo acerca de la injusticia que á su naturaleza se hace, 
desoyéndole ni más ni ménos que si de irracionalés seres se tratara...? (1869a, 
|: 295). 


No cabe duda que es este el gran problema que presenta el sistema peni- 
tenciario: el considerar al prisionero un ser de naturaleza irracional, justificán- 
dose por esto cualquier procedimiento por inhumano que sea, no teniéndose 
en cuenta, como advierte en otro lugar, que los criminales “son hombres y por 
tanto séres morales”, por lo que debe seguirse con ellos “un procedimiento 
apropiado á su naturaleza racional” ya que “una razón vale, duele y enmien- 
da más que vuestros oscuros é insalubres calabozos” (1869a, |: pp. 297-298). 


3. Como advierte el propio folklorista, “hacer un S. Bartolomé" quiere decir: “desollar a uno vivo". 
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De ahí que vuelva a insistir en que “Debieran intentarse los más eficaces me- 
dios para despertar la conciencia del culpable y enseñarle á ver la fealdad 
de su crimen”. 


Machado sigue fielmente aquí lo que nos decía hace un momento Giner so- 
bre la íntima relación “entre la filosofía del derecho y la de la educación”, así 
como aquel otro principio del que nos hablaba Gil Cremades: “la pena es, 
ante todo, una medida reeducativa de toma de conciencia”, que se consigue 
mediante el ejercicio de la razón pues, según nos acaba de decir Machado, 
“una razón enmienda más que vuestros oscuros calabozos”. Sólamente así 
podremos comenzar a escuchar aquello que se dice en el siguiente cantar: 


Yo no siento el estar preso 
Ni en calabozo dormir, 
Pero siento las razones 
Que me mandas á decir. 


o también aquel otro: 


Por agravios que me hagas 
De tí no me vengaré. 


Ha sido, en definitiva, el haber recurrido a estos procedimientos de 


reeducación del culpable, los que han permitido al condenado “á estimar la 
libertad en su justo valor y el uso que debe hacer de ella” (1869a, |: 297). 
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LA INVESTIGACIÓN DEL 
ROMANCERO GADITANO 
(1974-1995) 


María Jesús Ruiz 
Universidad de Cádiz 


El paréntesis cronológico que subtitula este trabajo no abarca, desde luego, 
todas las etapas por las que ha pasado la recuperación y el estudio del ro- 
mancero gaditano de tradición oral moderna, de cuya existencia hay noticias, 
al menos indirectas, desde fines del siglo XIX (DURÁN, 1945; FERNÁN CA- 
BALLERO, 1852, 1856 y 1859). La razón es que -por el carácter de esta pu- 
blicación- nos parece más útil y coherente resumir aquí los resultados de la 
investigación de las dos últimas décadas, período decisivo para el estudio 
del corpus romancístico de Cádiz y, sobre todo, riquísimo no sólo en cuanto 
al material recogido, sino también en lo referido a las perspectivas me- 
todológicas adoptadas para el estudio de ese material. Asimismo, habría que 
decir que los investigadores que han protagonizado esta pequeña historia 
tuvieron y siguen teniendo entre sus objetivos la exploración del romancero 
andaluz y, con ella, la incorporación del Sur al mapa romancístico 
panhispánico. Sin embargo, por diversas razones, ha sido Cádiz la provincia 
que se ha tomado como punto de partida y como terreno de ensayo, de 
manera que parece evidente que, a estas alturas, bien podría hablarse de la 
investigación del romancero gaditano como paradigma de los estudios 
romancísticos en Andalucía. 
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Por todas estas razones, dedicaremos las líneas que siguen a detallar los pun- 
tos de vista desde los que se ha abordado el estudio del romancero de Cá- 
diz y, por supuesto, las conclusiones a las que cada uno ha llevado. Menos 
espacio le dedicaremos a las distintas etapas recolectoras, y tampoco nos 
detendremos demasiado en caracterizar la tradición romancística de esta 
provincia en términos generales (espacios de recreación, comarcas folklóricas, 
condición de los transmisores, clases de romances, poética de los textos, 
etc.). Para todo ello remitimos al catálogo preparado por Virtudes Atero (1995), 
en el que la autora da cumplida cuenta de todos estos datos y cuya próxima 
publicación puede interpretarse como afortunada culminación de los esfuer- 
zos de estas dos décadas de investigación del romancero gaditano. 


LA INVESTIGACIÓN HASTA LOS AÑOS SETENTA 


Desde principios de este siglo y hasta llegar a los esperanzadores años se- 
tenta, la preocupación de los investigadores por el romancero de Cádiz es 
bastante desigual. Más que una historia de la investigación es, sobre todo, 
una historia de la recolección y, en este terreno, el azar y la disparidad de 
intereses ante el producto oral dibujan un trazado muy irregular. Son preci- 
samente las divergentes perspectivas de los investigadores las que dificul- 
tan la reconstrucción histórica, tanto más cuanto que tales actitudes están 
marcadas por posturas intelectuales muy diferentes y, a veces, condiciona- 
das por afanes políticos muy concretos, cuyas consecuencias sobre la 
oralidad habremos de juzgar con extremada precaución. 


Hasta el oscuro paréntesis de la Guerra Civil, fueron muchos los colaborado- 
res de Ramón Menéndez Pidal que bajaron al Sur en busca de romances. Es 
preceptivo, claro está, hablar de Manrique de Lara, consagrado para siem- 
pre en la historia del romancero por su encuentro en Triana con Juan José 
Niño, transmisor de un repertorio excepcional que recientemente, y gracias 
a la labor de Teresa Catarella (1993), tenemos por fin reunido y publicado. 


De Manrique de Lara son, precisamente, algunos de los primeros textos 
romancísticos que podemos adscribir a la provincia de Cádiz con toda fiabi- 
lidad (ROBERTSON, 1989: 613; RT, VIII, 1976: 73-74). Junto a él, se ocupa- 
ron del romancero gaditano hombres como Sanz de Arizmendi, Aurelio Espi- 
nosa, Tamayo y Francisco o Luis Derqui, que fueron obteniendo romances de 
enclaves dispersos, como Arcos, Jerez de la Frontera, Medina Sidonia o Ta- 
rifa. Sus recolecciones fueron definitivamente efectivas, pues estaban guia- 
das por el magisterio de Menéndez Pidal, lo que aseguraba el tratamiento 
científico de los textos y la exigible fidelidad al documento folklórico, por lo 
que puede decirse que este corpus textual supone ya una muestra 
mínimamente representativa de la naturaleza del romancero gaditano. 
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Tras la Guerra Civil, como bien es sabido, el panorama de la investigación 
romancística adquiere unos matices muy distintos. Si para los románticos el 
romancero era la representación poética del sentir de los pueblos, algo de 
esto -salvando las consabidas distancias- supone también para los ideólogos 
de la dictadura, que ahora manipulan la versión más trasnochada y menos 
libre del lejano romanticismo, 


Desvinculada por completo del rigor científico del Centro de Estudios Históri- 
cos pidaliano, la labor de recolección y estudio del romancero en Cádiz va a 
estar dominada, al menos hasta los años sesenta, por la Sección Femenina, 
órgano de Falange. Es cierto que las componentes de este organismo reco- 
lectaron y difundieron en las escuelas un buen caudal de textos a los que pre- 
servaron del olvido; pero no es menos cierto que sus actividades estuvieron 
orientadas por una intención propagandística y dudosamente "pedagógica". 


De Cádiz conservamos una veintena de textos recogidos en campañas de la 
Sección Femenina, y nos consta que fueron muchos más los recolectados, al- 
gunos en zonas hasta entonces inexploradas, como la Serranía. Sin embar- 
go, el tratamiento de los mismos revela una involución con respecto a la an- 
terior etapa, hasta el punto de que la fidelidad al documento folklórico se su- 
pedita a veces a los intereses políticos y a la manipulación de la moral pú- 
blica que guiaban estas investigaciones (ATERO y RUIZ, 1989). 


Con todo, por los mismos años, algunas exploraciones individuales se 
desmarcan del espíritu de la Sección Femenina y recogen el testigo del rigor 
en el estudio del romance. En este sentido, resulta bastante singular el caso 
de la exploración romancística de Pérez Clotet en la Sierra de Cádiz (1933a, 
1933b, 1934 y 1940), meritoria no tanto por su exhaustividad como por el co- 
nocimiento que demuestra de la historia del romancero y por la aplicación del 
método geográfico detallado por Menéndez Pidal. 


Aunque de forma tímida y escasa, Pérez Clotet se adelanta a lo que va a ser 
el objetivo inmediato de los investigadores a partir de los años setenta: per- 
filar la autonomía y el modo de ser del romancero meridional, en definitiva, 
caracterizar con datos suficientes los romances del Sur, con sus propias pe- 
culiaridades y con sus relaciones específicas con el resto del mundo 
panhispánico. 


1974-1995: LA GEOGRAFÍA ROMANCÍSTICA 


El año elegido para marcar el inicio de esta nueva etapa corresponde al mo- 
mento en que la profesora García Surrallés intensifica y sistematiza sus en- 
cuestas en la Zona Atlántica de Cádiz. Esta investigadora y Francisco Men- 
doza Díaz-Maroto encabezan cronológicamente una nueva generación de es- 
tudiosos: afrontan su labor a partir de los criterios dictados por Pidal, cons- 
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cientes de la relación entre texto y zona geográfica, de lo importante de la 
fidelidad a lo recolectado y de la autonomía de la tradición modema. Desde 
tales presupuestos, reunen las primeras colecciones verdaderamente impor- 
tantes del romancero gaditano, con lo que comienzan, por tanto, a crear una 
base sólida para la investigación de la literatura oral en la provincia. 


Aparte de la loable tarea de formar un excelente grupo de encuestadores, 
Mendoza Díaz-Maroto limitó su exploración del romancero de Cádiz a la re- 
colección, cuyos resultados ha ido publicando en sucesivos trabajos (1979, 
1989 y 1992). Por su parte, García Surrallés se adentró en el estudio del 
corpus recogido desde los presupuestos del método geográfico, caracterizan- 
do así la tradición romancística de la Zona Atlántica gaditana según sus pe- 
culiares formas de actualización (1988). 


En esta misma línea se inscriben otros trabajos de la misma autora, verda- 
deramente interesantes para comprender la lógica de la geografía folklórica, 
ajena muchas veces a la geografía política y, desde luego, mucho más hu- 
mana. Así, sería justo destacar el estudio de García Surrallés sobre la difu- 
sión del romance de La loba parda en algunos enclaves de las costa atlánti- 
ca gaditana (1989a), fenómeno que la autora explica por la existencia de 
antiguas rutas de pastoreo que comunicarían esta zona con la entonces leja- 
na Extremadura. 


En este clima esperanzador de finales de los setenta comienza su recolec- 
ción romancística de la Serranía de Cádiz Virtudes Atero quien, aparte de sus 
investigaciones individuales, formará y dirigirá junto a Pedro Piñero un equi- 
po de investigadores verdaderamente entusiasmados con el rescate de la tra- 
dición romancística del Sur. Adscrito a la Fundación Machado desde 1985, 
ha sido este grupo de personas las que básicamente han llevado a cabo la 
exploración sistemática del romancero gaditano, llegando así a reunir un cor- 
pus más que significativo sobre el que realizar estudios de un mínimo rigor 
científico. 


Las primeras publicaciones de estos estudiosos estuvieron encaminadas a dar 
cuenta de la nueva realidad que les mostraban las recolecciones, es decir, 
la existencia de una tradición romancística en Cádiz rica y sugerente, viva in- 
cluso como manifestación espontánea de algunos colectivos humanos. En esta 
labor de urgencia se enmarcan los trabajos iniciales de Atero (1985) y Piñero 
(1986), culminados como recuento del material obtenido en el exhaustivo in- 
forme que algunos de los componentes de su equipo presentaron en el IV Co- 
loquio Internacional del Romancero (GALINDO, DE LA VEGA Y HEISEL, 1989). 
Asimismo, merece la pena destacar de esta primera etapa la publicación del 
Romancerillo de Arcos, repertorio significativo de los niveles de vitalidad que 
aún hoy alcanza el romance en Cádiz (PIÑERO Y ATERO, 19864), y el traba- 
jo de Vegara y Tizón sobre el estado de la tradición romancística en el Cam- 
po de Gibraltar (1989). 
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En lo que se refiere al estudio específico de los textos, se hizo evidente des- 
de un primer momento lo imprescindible de la aplicación del método geográ- 
fico, encaminada a dar cuenta del carácter diferencial del romancero gaditano, 
quizás como representativo de la tradición andaluza y, desde luego, como pe- 
culiar frente al resto del mundo panhispánico. A este objetivo estuvo orienta- 
da la tesis doctoral de Virtudes Atero (1986a) quien, en sucesivos trabajos, 
ha ido ampliando la documentación textual y enriqueciendo sus primeras 
conclusiones. 


A partir de la geografía folklórica y contando con un corpus representativo de 
cada uno de los enclaves de la provincia, Piñero y Atero (1989) dan a cono- 
cer en el ya citado IVY Coloquio las primeras conclusiones sobre el carácter 
diferencial del romancero de Cádiz, al que ellos enmarcan en el peculiar modo 
de ser de toda la tradición romancística meridional. En este trabajo primor- 
dial, los autores logran caracterizar definitivamente la baladística de la pro- 
vincia de acuerdo a estas coordenadas generales: en cuanto a los espacios 
de recreación, la condición básica de los informantes y los temas que 
perviven, el romancero gaditano no es muy diferente a sus congéneres 
panhispánicos; sin embargo, sí se muestra peculiar -como toda la tradición 
andaluza- en la forma de actualizar los temas; en este nivel, pueden contfir 
marse hasta cierto punto las observaciones que en su día hiciera Menéndez 
Pidal sobre la tradición romancística del Sureste (1968? 402-403), referidas 
al carácter innovador y simplificador de ésta. 


En cualquier caso, no es éste el único trabajo de los investigadores citados 
en donde se dan a conocer los rasgos diferenciales del romancero meridio- 
nal. En otros estudios menos generales resulta incluso más evidente lo efi- 
caz de la aplicación de la geografía folklórica en el análisis de una tradición 
casi inexplorada hasta hace bien poco. En este sentido, nos parece operati- 
vo distinguir entre dos grupos de publicaciones. 


El primero lo forman un conjunto de artículos vinculados por el denominador 
común de mostrar la actualización de un tema romancístico concreto en la 
provincia de Cádiz, con el objetivo de diferenciarlo, en este nivel, de sus con- 
géneres panhispánicos y ejemplificar, así, el modo de recreación meridional. 
Son representativos de esta línea algunos trabajos de Virtudes Atero (1986b, 
1987a, 1987b y 1988), los cuales confirman la tendencia reductora andaluza 
de la que hablamos. 


En el segundo grupo se incluirían una serie de trabajos en los que parte de 
la teoría pidaliana acerca del modo de ser del romance meridional se ha vis- 
to sustancialmente matizada. De hecho, Menéndez Pidal apuntó en su mo- 
mento que la simplificación romancística del Sur, innovadora y algo olvidadi- 
za, llegaba a producir versiones extremadamente esquemáticas, en las que 
la calidad poética brillaba por su ausencia. Los estudios a los que nos refe- 
rimos, sin embargo, vienen a modificar esta opinión, dictada quizás por la 
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premura y, desde luego, por el hecho de que Pidal no pudiera contar con un 
corpus suficientemente representativo. 


Desde este punto de vista, conviene destacar los análisis de Piñero y Atero 
sobre versiones singulares de temas como Bernal Francés (1990) o La bella 
en misa (1992). En uno y otro se evidencia cómo la recreación innovadora no 
actúa en absoluto en detrimento de la calidad poética de los textos, sino que 
incluso puede transformar los mismos en piezas únicas donde el lirismo ha 
ganado la batalla a la simple anécdota narrativa. Tales estudios, además, 
logran incorporar a la investigación del romancero gaditano uno de los com- 
ponentes más relevantes para entender la naturaleza de este repertorio: la 
convivencia que en la vida y en la memoria de los informantes del Sur hay 
en todo momento entre romance y canción lírica, y las inevitables y a veces 
llamativas transformaciones que aquél sufre por la vecindad de ésta. 


Esta vocación más lirica que narrativa de la transmisión oral gaditana ha lle- 
vado a la realización de otro tipo de estudios que, partiendo también de los 
presupuestos de la geografía folklórica, intentan explicar fenómenos concre- 
tos: la soberanía de versiones romancística infantiles (de escasa narratividad) 
sobre las más circunstanciadas formas adultas (ATERO, 1990); la intromisión 
de versiones romancísticas fragmentadas en el repertorio lírico flamenco 
(BONET y RUIZ, 1989); o las sutiles formas de supervivencia de ciertos te- 
mas específicamente líricos (RUIZ, 1991a). En cualquier caso, hemos de decir 
que el estudio de la oralidad no narrativa es la gran cuenta pendiente que 
los investigadores tenemos con la tradición gaditana, y que es de esperar que 
futuros trabajos llenen este hueco que, con toda seguridad, enriquecerá enor- 
memente los conocimientos sobre la tradición del Sur en general. 


LOS ESTUDIOS DE POÉTICA 


Donde sí que se ha profundizado es en los estudios del repertorio roman- 
ticístico gaditano desde otras ópticas diferentes a la geografía folklórica y a 
partir de metodologías relacionadas con la poética del texto oral. De hecho, 
los últimos años de esta investigación han estado dedicados al análisis de 
dos componentes esenciales del género romancero: el personaje y el proble- 
mático motivo tradicional. 


Al plantearse el estudio del romancero de la campiña gaditana, María Jesús 
Ruiz optó por un enfoque distinto al de la geografía folklórica, cuya aplica- 
ción podría haber llevado a resultados repetitivos tras las primeras investiga- 
ciones de Virtudes Atero. Abordó, así, el estudio del personaje, teniendo como 
guía dos objetivos fundamentales: por una parte, dar cuenta del funcionamien- 
to de la unidad personaje en el lenguaje romancero, un asunto algo olvidado 
hasta ese momento; por otra, comprobar si las tendencias diferenciadoras 
apreciadas en el romancero meridional (innovación, reducción, esquematismo) 
tenían una proyección coherente en este elemento del relato. 
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Los primeros resultados de esta investigación (RUIZ, 1990a y 1991b) consi- 
guieron responder, en términos generales, a las preguntas planteadas: el per- 
sonaje romancístico se comporta, al igual que el mismo romance, como una 
unidad sometida al perpetuo juego entre herencia e innovación; a su natura- 
leza abierta se suma, además, un esencial carácter apriorístico y, desde lue- 
go, una condición arquetípica que comparte con el personaje de todas las 
formas de la narrativa popular. 


En lo que respecta a la especificidad del personaje en el romancero gaditano, 
el carácter genérico del mismo se acentúa enormemente. Y es lógico. Al ser 
la balada del Sur la que con mayor empeño ha desterrado cualquier detalle 
que aisle e individualice los conflictos, los personajes aquí se muestran más 
arquetípicos, menos particularizados que en otras zonas folklóricas más con- 
servadoras. La innovación, por tanto, se manifiesta ahora también por la vía 
de la simplificación, en este caso de los rasgos que constituyen al persona- 
je. El resultado es un conjunto de protagonistas cuyos atributos aparecen su- 
mamente esquematizados, lo que, como contrapartida, conlleva un enrique- 
cimiento de su valor de arquetipo y contribuye a la capacidad irradiadora 
atribuida al romancero meridional (RUIZ, 1990b y 1992). 


Esta última tendencia se aprecia en términos extremos en un amplio grupo 
de narraciones dominadas por el tono erótico-burlesco, las cuales -desde el 
punto de vista de las preferencias temáticas- singularizan el repertorio 
gaditano. Así, en temas como La adúltera del cebollero o La patrona y el 
militar, entre otros, los personajes apenas son un esbozo de tipos consagra- 
dos por la tradición, de manera que es la brevedad grotesca de su configu- 
ración lo que básicamente consigue el cariz burlesco del relato (ATERO Y 
RUIZ, 1995). Al hilo de lo que decimos, podemos apuntar también que en el 
terreno del quizás mal llamado romancero vulgar' -abundantísimo en la tra- 
dición de Cádiz- podrían encontrarse nuevos hallazgos en lo concemiente al 
estudio del personaje, como hacen pensar algunas de las últimas investiga- 
ciones (GARCÍA SURRALLÉS, 1990). 


Los estudios de poética practicados sobre el romancero de Cádiz se cierran, 
como decíamos, con el análisis de un elemento romancístico bastante con- 
trovertido: el motivo tradicional. Se trata ésta de una investigación en curso, 
llevada a cabo por Nieves Vázquez Recio, que aborda la cuestión en la tesis 
doctoral que en estos momentos ultima. 


Por ahora, contamos con algunas publicaciones de la citada investigadora 
donde se adelantan algunos problemas y conclusiones relacionados con el 
motivo romancístico. En ellas, se esbozan los objetivos primordiales de su tra- 
bajo: en primer lugar, revisar y sistematizar las consideraciones que la críti- 
ca literaria -dentro y fuera del terreno específico del romancero- ha plantea- 


1. Vid. en este mismo volumen las consideraciones de Flor Salazar en tomo a esta rama del 
romancero. 


san 


do sobre el concepto de motivo, a fin de hallar una definición lo más exacta 
posible del mismo (VÁZQUEZ RECIO, 1993-1994); en segundo lugar, llevar a 
la práctica el análisis de esta unidad en el repertorio romancístico gaditano, 
objetivo este último del que pueden apreciarse resultados parciales en el tra- 
bajo que la autora incluye en este mismo volumen. 


OTRAS APROXIMACIONES AL ROMANCERO DE CÁDIZ 


No quedaría completa esta revisión que venimos haciendo de la investigación 
del romancero gaditano si no nos detuviéramos un momento en mencionar 
otros trabajos que, desde diversas ópticas, abordan el análisis de este reper- 
torio. Se trata de investigaciones puntuales que, en conjunto, vienen a reve- 
lar la riqueza infinita de esta tradición romancística y, en definitiva, la necesi- 
dad de seguir profundizando en su estudio. 


En este terreno habría que incluir la investigación de Luis Suárez sobre el pe- 
culiar y minoritario corpus romancístico de los gitanos, del que aún quedan 
bastantes datos por publicar. En cualquier caso, de lo que hasta ahora ha 
dado a conocer este investigador se deduce que quizá sea la zona gaditana 
la última en olvidar una tradición romanceril extraña y marginal, cuyo eslabón 
final se había situado hasta hace poco en la figura de Juan José Niño 
(SUÁREZ AVILA, 1971, 1989a y b, 1992 y 1994). 


De interés son también algunos estudios ocasionales dedicados al análisis de 
esa borrosa frontera que parece existir entre el romance y el cuento tradicio- 
nal. Se inscriben en esta órbita los trabajos de García Surrallés (1989b) y de 
Río Cabrera (1989), que abordan las vinculaciones de temas romancísticos 
concretos con el ámbito de la cuentística. 


Por último, cabe hablar de un par de trabajos en prensa que, aun partiendo 
del corpus gaditano, sobrepasan las fronteras del mismo para -en nuestra opi- 
nión- aportar aspectos decisivos al estudio de la gramática romanceril. El pri- 
mero de ellos intenta delimitar las formas dialógicas convencionales que el 
romance practica para su conformación dramática (VÁZQUEZ RECIO, 1995); 
desde una línea metodológica similar, el segundo se adentra en la tipificación 
de los segmentos discursivos iniciales de los romances gaditanos, plantean- 
do así un modelo tipológico para el estudio de este aspecto en el lenguaje 
romancístico en general (ATERO Y VÁZQUEZ RECIO, 1995). 


Hasta aquí, pues, lo hasta ahora realizado sobre el romancero de Cádiz en 
el terreno de la investigación. La variedad y cantidad de trabajos revelan, des- 
de luego, hasta qué punto el estudio de este repertorio puede resultar mo- 
délico para la necesaria exploración de todo el romancero andaluz. Por su 
parte, las lagunas y las cuentas pendientes nos llevan a insistir en la idea de 
que es ésta una labor inacabada y en la que, afortunadamente, aún queda 
mucho por hacer, 
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LA UNIDAD POÉTICA MOTIVO 
EN EL ROMANCERO DEL SUR: 
UN ESTUDIO DEL CONDE NIÑO 


Nieves Vázquez Recio 
Universidad de Cádiz 


A nadie se le escapa que el estudio de la unidad motivo en el Romancero 
ha de soslayar el problema de la delimitación del concepto. Nuestro propó- 
sito aquí, sin embargo, no es llevar a cabo un análisis teórico, sino ilustrar 
en la práctica la definición que en otro lugar ya enunciamos (VÁZQUEZ RE- 
CIO, 1993-1994). El objeto de este trabajo es comprobar la capacidad 
operativa que tal unidad parece tener en el estudio del texto romancístico y 
justificar su relevencia para la comprensión de la poética que rige el género. 


Resumiendo muy brevemente el estado de la cuestión podemos decir que en 
la crítica literaria en general, el motivo parece haber sido usado con dos po- 
sibilidades significativas: 


12) Como elemento perteneciente a la acción narrativa, en la línea de la fun- 
ción proppiana; acepción que adoptan, por ejemplo, A. Veselovski y K. Burke 
(SEGRE, 1985: 351); V. Propp (1985: 24-26); B. Tomashevski (1982: 185-188), 
o C. Bremond (1984: 31-39); 


22) Como elemento empírico, de naturaleza ecléctica, que no tiene por qué 


inscribirse necesariamente en los límites de la acción narrativa (puede tratarse 
de personajes, objetos, circunstancias, etc.) y que queda definido por su 
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especial valor significativo, simbólico, y por su carácter migratorio y recurrente 
dentro de la tradición. Esta segunda posibilidad es la que parece sustentar, 
por ejemplo, el famoso Motif-Index of Folk-Literature de S. Thompson (1955- 
58), o el Diccionario de motivos de E. Frenzel (1980). 


J. Courtés, por su parte, apuesta por una definición mixta, el motivo se ha 
de entender como un microrelato, esto es, perteneciente al entramado narra- 
tivo, pero a la vez como unidad etnocultural (1980: 47). 


Sin querer entrar detalladamente en las distintas matizaciones que el concepto 
ha tenido en la crítica romancística, podemos decir que, en general, el moti- 
vo ha sido percibido como una unidad de la intriga o de la fábula que suele 
combinar el requisito de la recurrencia en la tradición romancística o litera- 
ria, con el de la posesión de un especial valor connotativo o simbólico. Así 
parecen demostrarlo los trabajos de D. Catalán (1959; 1984), P. Bénichou 
(1954), D. Devoto (1955; 1960), H.N. Seay Jr. (1957), M. Débax (1982), S.G. 
Armistead y J.H. Silverman (1974), D. McGrady (1989), A. González (1985- 
87; 1989; 1990), J.S. Miletich (1985), entre otros. 


Pensamos que el estudio del motivo en el Romancero ha de seguir el cami- 
no abierto por las consideraciones que M. Débax y B. Fernández han lleva- 
do a cabo siguiendo los postulados de J. Courtés: “motivo es un microrelato 
con una organización sintáctico-semántica propia, invariante, y que puede te- 
ner una función cambiante en el relato que lo acoge. Pero más allá de esas 
diferencias, el motivo se plasma discursivamente en unas figuras relativamente 
fijas que conllevan un significado simbólico. Este no se adscribe a los arque- 
tipos intemporales sino que se inscribe en una circunstancia sociocultural, 
cambiante sólo a largo plazo” (DÉBAX Y FERNÁNDEZ, 1989: 73-74). 


Según nuestro punto de vista, el motivo en el Romancero presenta una do- 
ble definición: como unidad narrativa y etno-cultural o como unidad etno-cul- 
tural en el límite de lo formular. En la mayoría de los casos el motivo ha de 
ser entendido como un microrelato de la fábula / intriga, aislable por su ca- 
rácter recurrente en la tradición romancística o literaria, con un valor 
connotativo avalado por la tradición y variable según el contexto, y que sue- 
le manifestarse, en el nivel del discurso, mediante una serie de figuras 
(COURTÉS, 1980) y fórmulas o expresiones formularias, también recurrentes, 
y con un significado esencialmente tropológico, aunque no siempre el moti- 
vo se corresponda necesariamente con fórmulas discursivas. No considera- 
mos el motivo como la unidad de información básica de la intriga, como hace 
A. González (1990), aunque puedan darse casos de coincidencia. 


Un tipo especial de motivo, en el límite de lo formular y que podríamos lla- 
mar simplemente, indicios, es el que representan, por ejemplo, ciertos núme- 
ros -el siete o el tres- o ciertas fechas señeras —-el día de Pascua Florida, el 
día de San Juan-, tan frecuentes en el Romancero; son motivos que apare- 
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cen como figuras concretas, reductos de tradición cargados de un valor 
connotativo determinado. 


ESTUDIO DE LOS MOTIVOS EN EL ROMANCE DEL CONDE NIÑO 


Para ilustrar esta propuesta de análisis hemos elegido un romance que pue- 
de resultar bastante ejemplar, el romance del Conde Niño o Conde Olinos. 
Analizaremos los motivos siguientes: el paso, dar de beber agua al caballo, 
el canto enamorador, la premonición de la muerte, la muerte sucesiva, el 
entierro y las transformaciones después de la muerte. 


1. Corpus estudiado: Número de Versiones, Secuencias 


De la provincia de Cádiz contamos con 69 versiones recogidas en las dos 
últimas décadas. Así pues, trabajamos con un corpus homogéneo en el es- 
pacio y en el tiempo, y en el que el discurso y la intriga se manifiestan 
caracterizadores de la región folklórica que constituye el ámbito andaluz. Ya 
han advertido P. Piñero y V. Atero (1987a: 124) lo difícil que resulta recons- 
truir la fábula arquetípica de este romance, dada la variedad que ofrecen las 
distintas ramas de la tradición; puede decirse, sin embargo, que el esquema 
secuencial más general en el occidente andaluz es como sigue: 


12. El conde Olinos canta una canción, mientras su caballo bebe. 

22. La reina lo oye e invita a su hija a que escuche el canto maravilloso, 

32. La hija revela a la madre que quien canta no es un ser sobrenatural, sino 
el conde, que está enamorado de ella. 

42. La madre no permite la unión de los enamorados y ordena que se les per- 
siga y se les mate. 

52. Transformación de los enamorados después de la muerte. 


Como sabemos, el final de los romances es una de las zonas textuales más 
expuestas a variación, así ocurre en el caso del corpus gaditano. Si las cua- 
tro primeras secuencias tienen una presencia constante, no ocurre lo mismo 
con la secuencia final. 


2. Motivo frente a Frase Secuencial: Motivos Secuenciales 
y No Secuenciales 


El enfoque que proponemos pretende ir más allá del análisis secuencial, es 
decir, de la fragmentación del relato en las distintas acciones que hacen avan- 
zar la narración. Nuestra idea de motivo, ya lo hemos dicho, no lo hace iden- 
tificar con un elemento narrativo a secas, sino con una unidad narrativa de 
carácter etno-cultural, con un significado más o menos codificado en la tra- 
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dición. En este sentido, el esquema secuencial que acabo de exponer pone 
al descubierto algunos motivos, pero deja sin enunciar otros que, sin apare- 
cer como unidades imprescindibles en la descripción de la acción, lo son en 
el desciframiento de la poética del texto. Estudiemos las versiones del roman- 
ce desde el principio a la luz de los motivos que se nos ofrecen. 


2.1. El Paso/La Salida 


Cuarenta y nueve versiones de las sesenta y nueve con las que trabajamos, 
comienzan presentando al protagonista masculino paseando por la orilla del 
mar. El paso o la salida -no siempre ausencia, porque ésta depende nece- 
sariamente de otro personaje, el que se queda- es un motivo frecuente den- 
tro del Romancero, sobre todo en el inicio del texto. Así ocurre, por ejemplo, 
en Don Bueso, Alba Niña, la Serrana de la Vera, La aparición, las Señas del 
esposo, etc. 


No es extraño si pensamos que la salida de la casa, del lugar habitual y el 
consiguiente tránsito o paso por determinados lugares -especialmente las 
fuentes, el monte deshabitado, la orilla del mar o, incluso, la casa de la ena- 
morada- es lo que va a favorecer el encuentro de los actantes y lo que va a 
desencadenar la aventura. Recordamos que V. Propp había considerado el 
alejamiento (“para ir a trabajar, al bosque, para dedicarse al comercio o a la 
guerra, para ocuparse de sus asuntos”) como la primera función dentro de 
su Morfología del cuento (1985: 38). 


No hace falta recordar los géneros cultos en los que el movimiento de los per- 
sonajes en el espacio es el hilo conductor de la acción: los libros de caba- 
llería, la novela bizantina, la novela corta, la novela de aventuras contempo- 
ránea. Por curiosidad, recuerdo aquí el texto enigmático del siglo XIII, la Razón 
de amor, en el que el protagonista llega a un huerto -un locus amoenus tipi- 
ficado según la poética medieval- donde se produce el encuentro, la aven- 
tura amorosa, pero, insisto, el protagonista llega a un lugar especial o des- 
crito especialmente, en el que ocurre algo también fuera de lo cotidiano, igual 
que en nuestro romance. Eso mismo advierte P. Díaz-Mas (1994: 294) al apun- 
tar que la mención al mar -a pasar el mar, en una versión gaditana, por ejem- 
plo- permite creer que el protagonista del Conde Niño ha llegado a un país 
extranjero, "verdadero o mágico”, 


El significado de este primer motivo no es otro sino 'salida hacia el encuen- 


tro o la aventura amorosa. En el paso interviene la figura de la ORILLA, que 
comentaré a continuación. 
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2.2. Beber el caballo en la orilla del mar, el día de San Juan 


Es sabido que uno de los motivos más recurrentes en la lírica tradicional ¡bé- 
rica es el encuentro amoroso cerca del agua: en el río, el mar o la fuente (Mo- 
rales Blouin, 1981). Los ejemplos serían abundantísimos, sólo cito dos en los 
que aparece la orilla de un río y del mar, respectivamente: 


Orillicas del río 
mis amores he, 
y debajo de los álamos 
me atendé. 
(ALONSO Y BLECUA, 1992: 121) 


Y este otro: 


Veo las ovejas 
orillas del mar, 
no veo el pastor 
que me hace penar. 
(ALONSO Y BLECUA, 1992: 187) 


La relación significativa entre el mar y el amor, queda atestiguada en las can- 
tigas marineras de la lírica gallego portuguesa. Sin irnos tan lejos, baste re- 
cordar algunos poemas de Rafael Alberti o Pablo Neruda. En la deliciosa in- 
tervención de la profesora S. Weich Sahak hemos tenido la oportunidad de 
escuchar una canción de boda sefardí cuyo estribillo era “Ya salió de la mar 
la galana". En este caso, la relación entre el contenido del texto -la referen- 
cla al mar- y su funcionalidad amorosa, no puede ser más clara. Aunque 
nuestro romance no reproduzca el motivo del encuentro amoroso en la ORI- 
LLA DEL MAR, sí incluye esta figura como elemento integrante del paso y de 
beber el caballo. A la orilla del mar se dirige el Conde Olinos para que el 
caballo sacie su sed. Este motivo refuerza el significado amoroso, e incluso 
erótico, del ámbito marino. M?, J. Ruiz recuerda, en este sentido, un poema 
provenzal de Guillem de Bergueda donde “el poeta se jacta de deshonrar a 
los maridos juntándose con sus esposas y <<abrevando su caballo cien ve- 
ces en su fuente>>" (RUIZ, 1991b: 119); no parece ser, pues, una metáfora 
desconocida en la tradición literaria. Tampoco son extrañas las connotacio- 
nes eróticas que posee el CABALLO en la literatura culta o popular. Jean 
Chevalier y Alain Gheerbranat (1986: 214-215) atribuyen a este animal, den- 
tro de los posibles valores simbólicos que puede adquirir, el de la "impetuo- 
sidad del deseo", y es curioso que también recojan la relación que se docu- 
menta, desde el punto de vista antropológico, entre el caballo y las aguas 
corrientes en algunas prácticas efectuadas en la noche de San Juan, en re- 
lación con los ritos de fertilidad y sexualidad o al comienzo de la primavera, 
como hacían los pescadores del río Oka (afluente del Volga): inmersión del 
caballo en sus aguas. 
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Si en la mayoría de las versiones gaditanas se dice simplemente que va a 
dar agua a su caballo, en tres se le atribuye al agua el calificativo de fresca 
o fresquita. Señala E. Morales Blouin (1981: 193) que el agua fría es frecuen- 
te en la lírica tradicional y que debe interpretarse como “significante de la si- 
tuación propicia al amor y la fecundidad". El motivo de beber el caballo no 
es exclusivo de este romance, en la tradición andaluza lo volvemos a encon- 
trar en Don Bueso, donde tiene, igualmente, un significado erótico: “deja 
beber mi caballo / agua fresca y cristalina”, dice un verso de este romance, 
verso en el que la petición de don Bueso a la mora que está lavando en la 
fuente, en realidad no es sino una expresión metafórica del requiebro amoro- 
so. Antes de dejar por el momento este motivo, me gustaría subrayar un as- 
pecto: el caballo bebe, pero ¿es corriente que un caballo sacie su sed en el 
agua del mar, en el agua salada? A. Sánchez Romeralo en un artículo muy 
agudo y divertido (1979b) hablaba de las sinrazones del Romancero; quizás 
aquí ésta pueda relacionarse con otras sinrazones del mismo romance que 
le dan su razón de ser, como son la presencia de sirenas o las transforma- 
ciones milagrosas. No se trata de describir una situación real, sino una his- 
toria que cabe dentro de lo mágico, y en esa coyuntura poco importa dónde 
beba el caballo, pues lo que se prima es el significado amoroso de beber y 
el mágico-erótico del mar. 


La acción transcurre en cuarenta y una versiones de nuestro corpus el día 
de San Juan. En el caso de las fechas señeras que suelen abundar en el Ro- 
mancero, nos tropezamos con motivos formulares o indicios, poseedores de 
un valor etnocultural importante, pero exentos de carácter narrativo: estos ele- 
mentos se asemejan a las figuras de los motivos narrativos, pero no se inser- 
tan en ningún microrelato fijo, sino que poseen autonomía y carácter traslati- 
cio, participando o cooperando con los motivos concurrentes. 


Es innecesario, creo, recalcar la importancia que el día de San Juan, día del 
solsticio de verano, tiene en relación con lo mágico-erótico y también con la 
regeneración de la naturaleza y la fertilidad. Esta fecha ha sido celebrada e 
invocada, como documenta ampliamente J. Caro Baroja (1983, por ejemplo), 
desde tiempos remotos con prácticas que se agrupan alrededor de dos ele- 
mentos naturales el sol-fuego y el agua. Es este segundo caso el que nos in- 
teresa comentar. Los baños de mar parecen haber constituído un rito muy co- 
mún en distintas culturas. De forma individual o en parejas, la inmersión en el 
agua adquiere, desde un significado purificador primario, el sentido de 'baño 
de amor', encuentro sexual y fertilización. Nuestra lírica ofrece abundantes 
ejemplos a este propósito, no dejando de relacionar el día de San Juan con el 
mar: 


¡O que mañanita, mañana 

la mañana de San Juan, 

quando la niña y el caballero 

ambos se yvan a bañar! 
(MORALES BLOUIN, 1981: 222) 
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Volviendo al romance, parece quedar claro que la conjunción de motivos y 
figuras tan connotados culturalmente, como es la fecha del día de San Juan, 
la localización en la ORILLA DEL MAR y el CABALLO que en ella bebe y se 
moja, no es azarosa, sino que los convierte en unidades con un significado 
erótico muy preciso, aunque desde el punto de vista narrativo estricto no pa- 
rezcan decisivos en la descripción de la acción del romance. 


2.3. Canto Enamorador 


Aún dentro de la primera secuencia aparece un elemento que desde el pun- 
to de vista narrativo es el desencadenante de la acción, me refiero al canto 
que ejecuta el conde Olinos. Aunque el canto enamorador puede considerarse 
un motivo omnipresente en la literatura —clave, por ejemplo, en la lírica cor- 
tés-, y a pesar de que aparece en otros romances, como al comienzo de Alba 
Niña o Gerineldo, en el Conde Niño adquiere un valor añadido si se advierte 
la reacción que produce en los receptores. Pero ¿cuál es el canto que tanto 
impresiona a la reina? Sólo en cuatro versiones gaditanas de nuestro corpus 
aparece. Con algunas variantes, lo que canta el conde Niño es lo siguiente: 
“bebe, mi caballo, bebe, / Dios te me libre del mal // de los vientos de la tie- 
rra / y de las furias del mar”. Es una canción no de amor, no dedicada a una 
dama, sino al caballo, y que tiene más bien un carácter invocador, de ora- 
ción para proteger al animal de supuestas amenazas telúricas que se rela- 
cionan con el mar y el viento. En el fragmento del romance del Conde 
Arnaldos atribuido a Rodríguez del Padrón en el manuscrito del British 
Museum, el cantar se dirige a la embarcación, con la misma intención 
invocativa. En veintidós versiones gaditanas el efecto del canto es especta- 
cular: las aves se paran a escucharlo y más concretamente, en algunas ver- 
siones, las águilas, animal que la tradición adorna con atributos poderosos, 
“es el ave soberana -señalan Chevalier y Gheerbrant (1988: 63)-, el equiva- 
lente en el cielo al león sobre la tierra"; es decir, el canto tiene el poder de 
atraer, e incluso detener, a las fieras. En una versión se añaden además otros 
efectos: “caminante que camina / olvida su caminar // navegante que nave- 
ga / la nave vuelve a tornar”. Este canto recuerda a la música maravillosa del 
Flautista de Hamelin y, remontándonos a las fuentes clásicas, semeja al de 
Orfeo, quien “sabía entonar cantos tan dulces, que las fieras lo seguían, las 
plantas y los árboles se inclinaban hacia él, y suavizaba el carácter de los 
hombres ariscos” (GRIMAL, 1991: 391). También se dice de Orfeo que con- 
siguió cantar con acentos más dulces que las sirenas, logrando librar a los 
Argonautas de la atracción de éstas. 


Curiosamente cuando la madre oye el cantar se lo atribuye a las sirenas, ase- 
verando, de este modo, que escuchar a tal tipo de seres es normal o, al me- 
nos, cabe dentro de lo posible. Aunque la hija le señala aquí su equivoca- 
ción, pues se trata del conde, en algunas versiones, sin embargo, deja claro 
que ella conoce cuál es el canto de ese ser legendario, al afirmar: “ésa [la 
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sirena] tiene otro cantar” (v. 32). A pesar de que G. Di Stefano asegura que 
"la afirmación [de la joven] excluye cualquier rasgo sobrenatural (1993: 410), 
desde mi punto de vista esto no es del todo cierto; a pesar de que no sea 
un ser sobrenatural el que está cantando, los efectos de su canto sí lo son. 
Por otro lado, los personajes femeninos admiten la existencia de un mundo 
maravilloso donde se ubican seres como las sirenas, mundo que cohabita con 
el real, en el que parece transcurrir la historia. 


Es importante retomar en este punto una de las figuras que conforman un mo- 
tivo tratado antes, la localización de la secuencia en la ORILLA DEL MAR. Po- 
demos decir que aunque su significado primario es amoroso, no puede pa- 
sarse por alto que la ORILLA actúa como marco propicio para la ubicación 
de lo extraordinario y desconocido, y también como amenaza: encamación 
del poder de la naturaleza. Esto aclararía de alguna forma el contenido del 
canto que el conde dirige a su caballo o a su nave. 


No voy a recordar todas las leyendas de monstruos del agua, sólo mencio- 
naré que, como señala H.R. Patch la barrera acuática, el río o el mar suele 
separar en la literatura medieval al mundo del trasmundo (1983: 16 y 326). 
Por otra parte, la fecha del día de San Juan, ayuda a agudizar aún más el 
carácter mágico de lo que está sucediendo -que se escuchen a las sirenas, 
por ejemplo- si tenemos en cuenta la creencia en la aparición de númenes o 
seres fantásticos el día o la noche de San Juan (CARO BAROJA, 1983: 276). 


La SIRENA se convierte en una de las figuras que conforman el motivo del 
canto tal como aparece en el romance del Conde Niño y que le confiere un 
especial valor que tiene que ver con el mundo de lo legendario y maravillo- 
so, relacionado también con el ámbito de la seducción erótica. Este animal 
mítico presenta como forma más antigua la de la mujer-ave, tal como la evo- 
can los poetas clásicos y describe San Isidoro en sus Etimologías. Al pare- 
cer, no es hasta el Liber monstruorum medieval cuando encontramos el tér- 
mino sirena para designar a la mujer-pez (MALAXECHEVERRÍA, 1991: 65). En 
el Bestiario Toscano, un texto catalán de fines del siglo XV o principios del 
XVI, traducción de una fuente italiana, se admiten ya tres tipos de sirenas: la 
mujer-ave, la mujer-pez y la mujer-yegua (SEBASTIÁN, 1986, Texto B: 23-24), 
en cualquier caso, el poder seductor del canto es el atributo esencial junto 
con el de la intención maléfica y aniquiladora que lo acompaña. 


Las sirenas del Conde Niño no aparecen en ningún otro romance tradicional 
del Sur. Sí estaban presentes en el antiguo romance del Conde Arnaldos. A 
pesar de ello, es posible establecer relación entre esa figura del motivo del 
canto en el Conde Niño y otro ser fabuloso del romancero andaluz, me refie- 
ro al personaje femenino de la Serrana de la Vera. Si las sirenas se convier- 
ten en el litoral vasco en lamias, dones d'aigua en Cataluña, no es menos 
cierto que también pululan las leyendas sobre mujeres de la selva, el otro tipo 
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de lamias, que habitan en los montes del País Vasco, por ejemplo, o las xanas 
de Asturias, a las que según el testimonio de San Martín Dumiense se daba 
culto como divinidades en el siglo VI (CARO BAROJA, 1991: 144-145). Lea- 
mos el final del romance de La Serrana de la Vera según una versión de Ta- 
rifa: 


la vio subía en un pino peinándose las melenas 

se echó el trabuco a la cara y un trabucazo le pega 

De la cintura pa arriba de persona humana era, 

de la cintura pa'bajo era estatura de yegua. 
(PIÑERO Y ATERO, 1986b: 211) 


El personaje femenino se nos descubre en el desenlace como una mujer-ye- 
gua. Recordemos que la mujer-yegua era una de las posibles representacio- 
nes de la sirena según el Bestiario Toscano y, aunque no tenga en común con 
ésta el virtuosismo del canto, su papel en este romance es también el de se- 
ducción amorosa y aniquilación del amante. Más curioso aún es el detalle de 
que se esté peinando los cabellos. J.E. Cirlot escribe: “la reina Lamia, céle- 
bre por su belleza, fue transformada en fiera por su crueldad. [...] las lamias 
son entonces seres semejantes a las sirenas, que viven con frecuencia en 
compañía de los dragones, en cuevas y desiertos. En 1577, Jean de Wier 
publicó un tratado entero dedicado a estos seres Lamiis Liber. Según Caro 
Baroja existe también la creencia popular en las lamias. Su atributo es el peine 
de oro (¿esqueleto de pez?) con que se peinan” (CIRLOT, 1992%: 267). Pero 
el peinarse los cabellos no es una característica exclusiva de las lamias, sino 
también de las sirenas, a las que, como señalaba Torquemada en 1570, se 
las pinta igualemente "con un peine en la mano y un espejo en la otra" 
(MALXECHEVERRÍA, 1991: 68). 


La mujer-yegua del romance de la Serrana tiene antecedentes muy lejanos. 
Aparece en los Relatos Verídicos de Luciano (siglo Il ad. C) con la misma 
caracterización de mujer devoradora (LUCIANO, 1981: 225-226), Agradez- 
co a J.A. Maraver este curioso dato. Este ser híbrido comparte con las sire- 
nas del Conde Niño su adscripción al ámbito de lo legendario y amoroso, y, 
aunque no se den en la tradición moderna, recuerdo aquí otros dos roman- 
ces que reproducen ese mismo sustrato temático, me refiero al romance del 
Veneno de Moriana y el de la Gallarda matadora, junto con el de la Gallarda 
envenenadora, conocido sólo en Oriente. El romance de La infantina nos ofre- 
ce, así mismo, la figura de una mujer misteriosa que pertenece al mundo de 
lo maravilloso-erótico, aunque con características menos definidas que sus 
hermanas. 


1. Agradezco a J.A. Maraver este curioso dato. 
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2.4, Premonición de Muerte o Emplazamiento, 
Muerte Sucesiva y Entierro 


A. González ha estudiado el motivo del entierro en la balada románica (1985- 
1987). En nuestro romance el entierro está asociado a Una serie de motivos 
previos: la premonición de la muerte de ella y la muerte sucesiva de ambos 
amantes. 


En la mayoría de versiones la muerte del conde acontece por el moderno pro- 
cedimiento del disparo y en tres de ellas por apuñalamiento, En siete versio- 
nes, sin embargo, la reina manda “que lo maten a lanzadas / y echen su cuer- 
po a la mar”, en cualquier caso, la muerte se produce siempre a la ORILLA 
DEL MAR. El mar, que servía de marco idóneo para la ubicación de lo mági- 
co-erótico, se convierte en escenario de la muerte y a veces en el destino 
final de la víctima: amor, magia y muerte a la orilla del mar. Y el CABALLO 
del conde Olinos, que como apuntábamos al principio representaba la impe- 
tuosidad del deseo, en todas las versiones del romance es asesinado junto 
con el conde, no sólo porque su eliminación simboliza la supresión de toda 
posible consumación erótica, sino también porque en el Romancero el CA- 
BALLO suele actuar metonímicamente, como representación de las fuerzas 
viriles del amante, así, por ejemplo, en Don Bueso y Alba Niña. 


En veinte versiones de las sesenta y nueve, a la muerte del Conde Niño su- 
cede, de manera más o menos inmediata, la de su enamorada, lo que pode- 
mos llamar el motivo de la muerte sucesiva, motivo rastreable en la literatura 
de todos los tiempos: La Celestina, Romeo y Julieta, Otelo, Los amantes de 
Teruel... En el romance del Conde Niño la muerte de los enamorados tiene 
lugar a unas horas que poseen un marcado carácter simbólico, “é/ murió a 
la media noche / ella a los gallos cantar”, que se muestran como indicios O 
motivos formulares. Es importante subrayar, en este sentido, cómo el Roman- 
cero comparte un fondo común de naturaleza folkórica con géneros, como los 
cuentos o las leyendas, un esquema de creación poética en el que la men- 
talidad fabulística exige que las cosas no sucedan de forma aleatoria, sino 
ubicadas en momentos señeros y culturalmente connotados: la medianoche 
y el amanecer, hora de brujos, de apariciones, pero también de encuentros 
y desencuentros amorosos. 


En ocho versiones, la muerte de la muchacha va precedida de una especie 
de declaración premonitoria o exposición de voluntad de muerte, que tam- 
bién funciona como emplazamiento: “entre siete o ocho días / contigo me han 
de llevar”, no me voy a detener en este motivo de vida tan larga en la litera- 
tura, pero sí recordar su absorvente presencia en el conocido tema Muerte 
del príncipe don Juan. Dentro de la tradición del sur encontramos una expre- 
sión similar a la del romance que estudiamos en la narración tardía 
tradicionalizada Lux Aeterna. “antes que llegue el alba / ya estaré muerta” y 
en los versos "cuando a ti te estén poniendo / en sabanitas de holanda // a 
mí me estarán llevando / cuatro amiguito(s) / en la caja”, del romance Boda 
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y muerte contrastadas, por ejemplo, aunque suela aparecer como contami- 
nación en algunos otros temas de final desgraciado. 


Muertos lo amantes, son enterrados en sitios muy próximos, pero distintos: 
ella en el altar, él unos pasos más atrás, respondiendo a la diferencia social 
entre ambos. La precisión del lugar es, según A. González (1985-87), un ele- 
mento frecuente en la descripción del motivo del entierro en la balada 
románica. Entierros varios encontramos en La aparición y Dónde vas Alfonso 
XII, en Boda y muerte contrastados, en Tamar, Lux Aeterna, etc, pero en el 
romance del Conde Niño más que el entierro lo que interesa es lo que acon- 
tece después: las transformaciones de los enamorados. 


4. Metempsicosis o Milagro 


De las sesenta y nueve versiones gaditanas, treinta y cinco terminan con la 
transformación postmortem, normalmente sólo una transformación y, mayo- 
ritariamente, sólo referida a la tumba de la joven. En siete de ellas esta trans- 
formación va acompañada, además, de un castigo explícito de la madre, que 
no puede beneficiarse del poder milagroso que adquiere el lugar del ente- 
rramiento. En treinta y cuatro versiones el romance termina con la muerte de 
los enamorados, sin más, y en un sólo caso, con el casamiento de ambos; 
es decir, las soluciones de muerte, por un lado, y muerte con transformación, 
por otro, están a la par. Tal vez porque, como apuntaba M?.J, Ruiz (1991: 124), 
a los transmisores del sur les interesa tanto o más que las transformaciones 
finales, hacer recalcar el papel de la madre como oponente de la relación 
amorosa. 


De la tumba de la muchacha -que recordemos, está situada en un altar- nace 
en más de una decena de versiones una rosa con un letrero que explica la 
causa de su muerte. En nueve versiones a la par nace de la tumba del con- 
de un clavel, jazmín, espino, y en un caso, una rosa, con el mismo letrero. 
En otras ocasiones el rosal crece entre las dos tumbas. Cuando acontece más 
de una transformación, caso claramente minoritario, los sucesivos estados 
son: en la tumba de ella, una rosa, de la rosa, una garza, de la garza un arro- 
yo; en la tumba de él, un espino albar, del espino un gavilán, del gavilán, un 
manantial. El uso metafórico de la ROSA y el CLAVEL para representar a lo 
femenino y masculino, respectivamente, se encuentra en la tradición lírica 
peninsular; “Esposo y esposa / son clavel y rosa”, testimonia un villancico glo- 
sado por Juan de Timoneda (ALONSO Y BLECUA, 1992: 62). Si la rosa no 
nació de la sangre de Venus cuando se pinchó en un pie o de su hijo Adonis 
cuando fue devorado por el jabalí, no deja de ser cierto que, como indica C. 
Mendoza (1993: 86, 88-89 y 265), la rosa suele estar relacionada con los sig- 
nificados de 'belleza y amor' y el clavel con el de 'amor puro y ardiente”. Al 
ESPINO ALBAR, el arbusto que crece en la tumba del conde en otras versio- 
nes, se le asigna en algunos catálogos de plantas el valor de 'esperanza'; 
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pero más curiosa es la leyenda cristiana que recoge Gubernatis, según la cual 
habiendo plantado José de Arimatea su bastón en el suelo la víspera de na- 
vidad, brotó al momento un espino albar florido (MENDOZA, 1993: 265), le- 
yenda que hace relacionar al arbusto con las trasformaciones milagrosas. 


La GARZA, como representación de lo femenino, se documenta en la tradi- 
ción culta y popular: 


Malferida iba la garza 
enamorada 
sola va y gritos daba. 
(ALONSO Y BLECUA, 1992: 62) 


o el famoso texto de Gil Vicente que empieza: 


Halcón que se atreve 
con garza guerrera 
peligros espera. 
(ALONSO Y BLECUA, 1992: 167) 


En nuestro caso no es un halcón, sino un gavilán el que simboliza lo mascu- 
lino. La reencarnación como planta, como ave y como agua son motivos que 
recoge S. Thompson (1955-1958). La aparición de un agua con poderes mi- 
lagrosos, normalmente curativos, pertenece al acervo común de milagros y 
leyendas y entronca con los ritos peninsulares -y de otras culturas- del culto 
a las aguas y las fuentes. No hace falta recordar aquí la proliferación de er- 
mitas con aguas que curan a los enfermos bajo la acción de alguna Virgen 
(CARO BAROJA, 1983: 156-174). La creencia en la existencia de un río que 
daba la eterna juventud, la fuente del Edén o los cuatro ríos que manan de 
ella en el Paraíso, determinaría en el siglo XVI a Juan Ponce de León a inver- 
tirtodo su patrimonio en costear la expedición en la que perdió la vida y que 
llegaría hasta la desconocida Florida (LACARRA Y CACHO BLECUA, 1990: 
61-67). Recordemos, sin ir más lejos, el cuento de Borges El inmortal, donde 
se retoma esa misma idea del agua maravillosa. 


La transformación postmortem de dos enamorados que no han podido gozar 
en vida de su amor y que metamorfoseados viven juntos para siempre, apa- 
rece, como sabemos, en la historia medieval de Tristán e lseo, pero es un 
motivo abundante en la tradición baladística europea, como documenta E. 
Rogers (1973), con antecedentes en el mundo clásico en la historia de Filemón 
y Baucis, y que se da también en culturas no europeas. La balada a la que 
más se parece nuestro romance es, sin embargo, la francesa de Pernette, 
donde también la madre se opone a la relación de los enamorados. 


La posible reminiscencia en este romance de creencias paganas en la me- 
tempsicosis ha sido discutida por el mismo Rogers, quien cree más bien que 
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el texto en la tradición hispánica relataría la aparición de un milagro, dado, 
según él, el lugar del enterramiento, un lugar sagrado, y la razón injusta de 
la muerte. Sin embargo, hay que recordar que en el pensamiento popular 
muchas veces el milagro linda con lo maravilloso y responde más a la nece- 
sidad de lo extraordinario que a una razón de fe. Importa subrayar cómo en 
algunas versiones gaditanas el poder curativo que adquieren las plantas o el 
agua que crece de la tumba se le es negado a la madre para resaltar el 
castigo que, según la justicia popular, ésta merece, 


El paso, dar de beber al caballo, el canto enamorador, la premonición de la 
muerte, la muerte sucesiva, el entierro y la metamorfosis, son, desde mi punto 
de vista, los motivos que ofrecen las versiones gaditanas de este romance; 
motivos que se expresan utilizando algunas figuras simbólicas esenciales, 
como la SIRENA, la ORILLA DEL MAR o el CABALLO, y que coexisten con 
indicios o motivos formulares: la fecha de San Juan y la hora de la muerte. 
Es posible presumir que la tradición del sur ejerce su carácter reductor tam- 
bién en este aspecto de la poética, como intentaremos probar en futuros es- 
tudios. 


Observamos que algunos motivos enunciados coinciden con determinadas se- 
cuencias de la intriga, incluso de la fábula del romance, y que el motivo fi 
nal, el de las transformaciones —amor más allá de la muerte- se constituye 
en el generador temático del texto en ciertas versiones, mientras que en otras, 
es el amor frustrado el que desempeña la función motriz. Frente a los moti 
vos con un peso narrativo específico, hay otros, como el paso o la muerte 
sucesiva, que, pareciendo secundarios -prescindibles en la secuencialización 
narrativa-, son relevantes para la plena descripción poética del texto en a 
gunas versiones. 


Repetimos que nuestra acepción del motivo como unidad no exclusivamente 
narrativa, sino también etnocultural -siguiendo a J. Courtés (1980)-, permite 
constatar que a veces lo etno-cultural puede primar más que lo estrictamen- 
te narrativo. El caso extremo en este sentido lo representarían, ya lo hemos 
dicho, los motivos formulares o indicios, completamente desechables en la 
secuencialización funcional, pero imprescindibles para la justa aprehensión 
del texto. Se intuye que tal vez existan distintos niveles de motivos: los que 
coinciden con el tema o uno de los temas fundamentales del romance; los 
que son frases secuenciales; los que son funcionales, aunque no correspon- 
dan con las secuencias de la fábula / intriga del romance; y los que no tie- 
nen carácter narrativo, sólo etno-cultural. En cualquier caso, el motivo ha de 
poseer un valor respaldado por la tradición romancística, literaria o cultural, 
y ha de estar representado de manera discursiva: nunca puede extraerse 
como inducción a partir del texto, porque en tal caso hablamos de los gran- 
des temas generales, como la rivalidad madre-hija podría ser uno de los pi- 
lares temáticos que fundamentan el romance del Conde Niño. 
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Creemos que la verdadera comprensión del Romancero pasa por el estudio 
sistemático de sus motivos, en todo un corpus, motivos muchas veces comu- 
nes a otros géneros: canciones, cuentos y leyendas, que como escribía M. 
Díaz Roig en un artículo memorable, representan para el transmisor-oyente “un 
mundo en apariencia distinto del que le rodea”, un mundo paralelo, gracias 
al cual “el ser humano puede llenar los huecos de su experiencia vital y es- 
tar enraizado en la continuidad histórica y cultura" (1990a: 338). Son esos 
hilos de continuidad los que nos interesan, los hilos que sin saber cómo nos 
hace reconocernos deudores y partícipes de una misma tradición y cultura, 
en eso estamos. 
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HACIA UN NUEVO PROCESO 
DIVULGATIVO DE LA 
TRANSMISION ORAL!' 


Carmen Tizón 


Francisco Vegara 
Grupo de música tradicional 'La Cuadrilla' 


Todos los que deambulamos por el mundo de la tradición oral afirmamos hasta 
la saciedad que los medios de comunicación de masas han propiciado, jun- 
to con otros factores, la ruptura de la cadena oral, haciendo que canciones 
y romances hayan caído en el olvido e incluso hayan sido repudiados por los 
jóvenes que consideran destasado y ridículo todo lo que no salga en los gran- 
des canales de distribución, en la televisión o en los Cuarenta Principales, 
guía espiritual del perfecto moderno. 


Para el investigador el fruto de su trabajo culmina con la publicación y estu- 
dio del corpus recogido; cuando nosotros comenzamos la recopilación del 
amplio repertorio romancístico existente en el término municipal de Tarifa (Cá- 
diz), nos pareció, que además de la publicación para conocimiento de eru- 
ditos, debíamos darlo a conocer a otros sectores de la población que segu- 
ramente nunca tendrían acceso a bibliotecas y archivos, porque la gente del 
pueblo con su sensibilidad, su cariño y su gran esfuerzo memorístico era la 


1. Todas los textos fueron cantados, acompañados de distintos instrumentos tradicionales, por los 
autores de este artículo en una Conferencia-Recital dedicada al Romancero y la Copla lírica 
andaluza. 
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que había hecho posible el milagro del trigo, la aventura nocturna de 
Gerineldo o la incestuosa relación de Tarquino y su hermana. 


Todas estas historias nacieron para ser cantadas, entonces... ¿por qué no 
cantarlas? Así la oralidad podría seguir cumpliendo su cometido. 


Después de trabajar durante unos cuantos meses, preparamos una serie de 
temas para transmitirlos a chicos y grandes, jóvenes y viejos, gente del campo 
y de la ciudad, profanos y entendidos en la materia. 


Los objetivos que nos marcamos fueron los siguientes: 


- Revalorizar la lírica y el romancero dentro del ambiente rural. 

- Hacer sentir a los informantes que en su memoria guardan un tesoro de 
gran valor literario. 

- Interesar a los jóvenes por este tipo de manifestaciones. 

- Dar a conocer un tipo de literatura ignorada y vituperada en ambientes uni- 
versitarios. 


La clave para que un recital guste y entusiasme a un público tan variopinto 
está en la elección de los temas y su distribución. La experiencia nos acon- 
seja alternar la lírica con el romancero, intercalar melodías o “tonás” monóto- 
nas entre otras más alegres, aderezar la explicación erudita con una pizca 
de buen humor y dar una visión lo más amplia posible de lo que es la litera- 
tura de tradición oral. 


Un modelo de repertorio podría ser el siguiente: 


Las comadres borrachas 
Los marineritos 
Delgadina 

Tintirirín 

La patrona y el militar 
Va una partía 

Casada de lejas tierras 
Chacarrá o Fandango de Tarifa 
La serrana de la Vera 
La señá Frasquita 

La dama y el pastor 

La capa y La bata 


Ahora bien, la realización de cualquier recital conduce a cometer ciertas li- 
cencias, criticadas por los investigadores más puristas. 


Tenemos que tener en cuenta que queremos dar a conocer estos temas me- 
diante un espectáculo y para ello, aunque intentemos por todos los medios 
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mantener las melodías y los textos de idéntica manera a como nos han sido 
cantados, el testimonio folclórico siempre se va a desvirtuar, incluso antes de 
interpretarlo, ya que ha sido aislado de su propio contexto, 


La mayoría de los romances están arreglados para guitarra, cuando el infor- 
mante no los cantó con ella, pero así se embellece la frase musical y ayuda 
al profano a digerir textos muy extensos. 


En otras ocasiones utilizamos la armonización en terceras, modo natural y po- 
pular para este menester, pero que difiere de la grabación original cantada 
normalmente a una voz por uno o varios informantes. 


El problema textual se nos plantea porque, como manejamos muchas versio- 
nes de un mismo tema, lo más probable es que utilicemos en muchos casos 
una versión facticia. 


El factor tiempo nos condiciona, sobre todo en televisión, por lo que debe- 
mos acortar el texto como si de un vacío memorístico se tratase, procurando 
no entorpecer el hilo narrativo del asunto. Igualmente intentamos hacer dia- 
logadas las secuencias en las que aparece el estilo directo. 


Todo ello conduce a un único interés, el de agilizar y dinamizar la interpreta- 
ción para mayor deleite y entretenimiento del oyente. 


LA EXPERIENCIA EN TELEVISIÓN 


Después de un rodaje de veinte años llevando nuestra cultura popular por to- 
dos los lugares, llegó la oportunidad de llevar la literatura de tradición oral 
hasta lo más recóndito de Andalucía, a los lugares donde los circuitos cultu- 
rales posiblemente no llegarán nunca. 


Este milagro fue posible gracias a la idea de Francisco Vegara y al apoyo del 
programa de Canal Sur Tal como somos, espacio que, debido a su factura, 
temática y hora de emisión, posee un gran índice de audiencia, y lo que es 
más interesante, un público incondicional que se encuentra entre jubilados, 
hombres y mujeres de los pueblos andaluces, Esta circunstancia ha hecho 
que con las canciones de La Cuadrilla, que así se llama nuestro microespacio 
y el grupo que interpreta las canciones, los espectadores hayan recordado 
las empolvadas cantinelas y mediante cartas y grabaciones nos envíen, como 
dicen ellos, romanceros, coplas, coplillas y copletas. 


El temible medio de comunicación causante del olvido, se pone ahora al ser- 
vicio del recuerdo, 


Ante esta nueva experiencia cabe hacer algunas observaciones: 
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- La encuesta directa no existe y por lo tanto el informante selecciona lo que 
él cree que es más bonito o más alegre para su interpretación, dejando 
atrás probablemente un repertorio más amplio. 

- Muchos de los temas aparecen deturpados, tal vez con la ayuda del 
encuestador los cantores los hubieran recordado integramente. 

- En la mayoría de los casos los datos del informante no están claros, bien 
porque no quieren decir la edad, bien porque desean permanecer en el 
anonimato, etc. 


Como conclusion podríamos decir que la televisión puede hacer posible que 
se conozca y difunda el romancero y la lírica tradicional andaluza, que la 
gente aprenda a valorar su propio patrimonio cultural y que esa música, ale- 
jada de los circuitos comerciales, se escuche. 


Por todo lo expuesto anteriormente, lanzamos una pregunta: ¿estaremos ante 
una nueva fórmula para la investigación”... Vosotros, compañeros, recopi- 
ladores y estudiosos, tenéis la palabra. 


TEXTOS 


Presentamos una pequeña antología que se corresponde con los temas men- 
cionados anteriormente. Todos son gaditanos, recogidos en el Campo de Gi- 
braltar, excepto el que titulamos La señá Frasquita que nos lo cantaron en Je- 
rez de la Frontera. 


Texto 1. Las comadres borrachas 


Versión cantada por Dolores Perea Rondón, de 48 años de edad, natural de 
Las Canchorreras (Tarifa), recogido allí en mayo de 1982 por F Vegara y C. 
Tizón. 


Se ajuntaron en un cuarto las comadres todas tres; 
poderoso Dios 

perejín con, con 

soberana Inés, 

al dos, al tres, pirulé, 

una lleva una pelleja de vino para beber, 

otra lleva una ternera de dos años para tres, 

otra lleva treinta huevos, para cada una diez. 
Ofrecen la comilona al bendito San Andrés. 

Y estándose convidando llegó el marido de Inés: 
-¡Compadre, vaya un vasito! allá va pa' el lao de usted. 
De una vara que traía pa la una, pa las tres?, 


2. El estribillo, en cursiva, se repite al final de cada verso. A partir de este momento, se entenderá 
que todos los versos que aparezcan en cursiva son estribillos. 
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Texto 2. Los Marineritos 


Versión cantada por Felisa Rodríguez, de 50 años, la del Barrio del Moral, en 
Tarifa. Recogida por F. Vegara y C. Tizón en agosto de 1979. 


Todos los marineritos Desgraciao del marinero 
tienen la cara morena que lleve la mar por cama, 
con el vaho de la mar por cobertor lleve el cielo, 
y el salitre de la arena. por cabecera una tabla. 
Era de nogal, Ya vienen almadraberos 
era de nogal mi barca, por la puntita del faro, 

era de nogal las niñas que tienen novio 


por eso navega tanto por la mar salá. pronto irán a buscarlo. 


Marinerito es mi padre, Si yo supiera de cierto 
marinerito es mi hermano que es mi novio el que venía 
y marinerito ha de ser el camino de la mar 

al que yo le dé mi mano. de rosas lo sembraría?, 


Texto 3. Delgadina 


Versión cantada por Antonia Guerrero, de 52 años, y sus hijas. Recogida en 
Tarifa en 1979 por F. Vegara y C. Tizón. 


Rey moro tenía tres hijas, todas tres como la plata, 
que con su segundilla, 
que con su segundaina, 
que con su limón verde, 
su fresca naranjada y olé 
y la más chica de todas  Delgadina se llamaba. 
Estando un día almorzando su padre que la miraba. 
-¿Qué me miras, padre mío, qué me miras a la cara? 
-Te miro lo que te miro, tú has de ser mi enamorada. 
-No lo permítalo Dios ni la Virgen soberana, 
que yo tuviera que ser madrastra de mis hermanas. 
Corred, mozos y criados, a Delgadina encerradla, 
y si pide de beber, agua de la mar salada 
y si pide de comer, carne de perro salada, 
y si pide donde acostarse, los ladrillos de la sala, 
y si pide de almohada, — el brocal de la almorada. 
Y al otro día siguiente  Delgadina en la ventana 
y ha visto a su hermana Antonia bordando una rica enagúa. 


3. El estribillo se repite tras cada estrofa. 
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Hermana, si eres mi hermana, dame una poca de agua 
que tengo más sed que hambre y la vida se me acaba. 
Hermana yo te la diera con el corazón y el alma, 

pero si padre se entera las dos semos castigadas.- 

Y al otro día siguiente  Delgadina en la ventana 

y ha visto a su hermano Antonio leyendo una rica carta. 
Hermano, si eres mi hermano, dame una poca de agua 
que tengo más sed que hambre y la vida se me acaba. 
-Hermana yo te la diera con el corazón y el alma, 

pero si padre se entera las dos semos castigadas.- 

Y al otro día siguiente Delgadina en la ventana 

y ha visto a su propio padre  peinando sus ricas canas. 
-Padre, si es que usté es mi padre, dame una poca de agua 
que tengo más sed que hambre y la vida se me acaba. 
-Corred, mozos y criados, a Delgadina soltadla, 

y el que llegue antes de todos con Delgadina se casa.- 
Llegaron los tre(s) a la vez,  Delgadina muerta estaba”. 


Texto 4. Tintirirín 


Versión cantada por Dolores Perea Rondón, de 48 años de edad, natural de 
Las Canchorreras (Tarifa), recogido allí en mayo de 1982 por F. Vegara y 
C.Tizón. 


Como vives enfrente Por la calle abajito 
de la botica, va quien yo quiero, 
oye los almireces no se le ve la cara 
cómo repican. con el sombrero. 
Tintirirín, batín, No te cases con viejo 
moliné, moliné, por la moneda, 
fordún, fordún, la moneda se acaba 
cordún, cordún, y el viejo queda. 
quetebolín, quetebolán, 

tururuntuntún, Tu marío y el mío 
tararantantán, van por aceite 

a la rueda del bolín del bolán, con un cuerno en la mano 
¡ay, fortuné! y otro en la frente*. 
jay, fortuné! 


Texto 5. La Patrona y el Militar 


Versión cantada en Tarifa por el tío de Juani Cruz. Recogida por F. Vegara 
en 1979. 


4, El estribillo se repite tras cada verso. 
5. El estribillo se repite tras cada estrofa. 
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-Buenas noches, patroncita, 
con el ay, con el ay, l'ay, la 

Ven con Dios, Buen militar 

que con el oretín, 

que con el oretán, 

ven con Dios, buen militar. 
—Dígame usted, patroncita, ¿dónde cuelgo este morral? 
-Y en aquel clavillo viejo y allá dentro en el corral. 
-¡Qué corral ni qué demonios! y aquí lo voy a colgar.- 
Que ella quiso que no quiso — y allí lo hubo de colgar. 
-Dígame usted, patroncita, ¿qué me va a dar de cenar? 
-Unas sopitas de ajo y muy buenas que estarán. 
-¡Qué sopas ni qué demonios! — gallinas quiero guisás.- 
Que ella quiso que no quiso, gallinas hubo guisás; 
se comieron las gallinas y también al caporal. 
Dígame usted, patroncita, ¿dónde me voy a acostar? 
-En aquella estera vieja y allá adentro del corral. 
-¡Qué estera ni qué demonios! con usted me v'y a acostar.— 
Que ella quiso que no quiso con él se hubo de acostar 
y aeso de la media noche se liaron a jugar, 
se cayeron de la cama sin poderlo remediar. 
Al otro día de mañana se alevantó el militar. 
Quédate con Dios, patrona, que de mí te has de acordar.- 
Y a eso de los nueve meses se acordó del militar, 
que tuvo un hijo chiquito con las botas de montar, 


Texto 6. Va una partía 


Versión cantada por Dolores Perea Rondón, de 48 años de edaa, natural de Las 
Canchorreras (Tarifa), recogido allí en mayo de 1982 por F. Vegara y C.Tizón. 


Va una partía Va una partía 

por la Sierra Morena y al capitán le llaman 
toque el bombo, José María. 

los platillos, 

los hierrecillos, José María dice 

la clarineta, que no va preso 

toque bien la pandereta, mientras que su caballo 


cante el loro, cante el gallo tenga pescuezo”. 
¡Señor, ay qué regalo y olé! 

por la Sierra Morena 

va Una partía. 


6. Tras los primeros hemistiquios se canta “con el ay, con el ay, l'ay, la” . Los segundos, se repiten 
dos veces, intercalando entre ellos “que con el oretín/ que con el oretón”, como se especifica en 
el primer verso. 


7. El estribillo se canta de nuevo en la última estrofa, después de los dos primeros versos. 
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Texto 7. Casada de lejas tierras 


Versión cantada por Isabel Tirado Pérez, de 54 años, natural de Guadarranque 
(San Roque). Recogida allí el 17 de octubre de 1985 por F. Vegara y C.Tizón. 
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Una señorita del mándil de seda 

sola va a la plaza, sola viene ella, 

sola hace la cama, sola duerme ella, 

sola, su marido que a la puerta llega. 
-Maridito mío, si bien me quisieras, 

a la hermana tuya a llamarla fueras.- 
—Levántate, hermana, del dulce dormir 
que la luz del día ya quiere venir, 

la blanca paloma quiere dar lu(z) allí. 

-Di quiere dar luz, que dé lu(z) una niña 
y que vierta sangre por las tres costillas. 
-Consuélate, esposa, — ¡por la Virgen pura! 
mi hermana no viene, tiene calentura. 
-Maridito mío, si bien me quisieras, 

a la madre tuya a llamarla fueras.- 
—Levántate, madre, del dulce dormir 

que la luz del día ya quiere venir, 

la blanca paloma quiere dar lu(z) allí. 

-Si quiere dar luz, que dé lu(z) un varón 
y que vierta sangre por el corazón. 
-Consuélate, esposa, ¡por la Virgen santa! 
mi madre no viene, no estaba en su casa. 
—Maridito mío, si bien me quisieras, 

a la madre mía a llamarla fueras.- 
—Levántate, suegra, del dulce dormir 

que la luz del día ya quiere venir, 

la blanca paloma quiere dar lu(z) allí. 

Y espérate, yerno, un poco en la puerta 
mientras que recojo todas mis pobrezas. 
Dile al paverito que guarde las pavas, 
que te coja una de las más cebadas.- 
Cogieron el mulo, echaron a andar 

y a la entrá del pueblo, detrás de un palmar, 
había un vaquerito para preguntar. 

Dime, vaquerito, dime la verdad, 

¿por qué doblan tanto en esta ciudad? 
Porque una casada de lejanas tierras 
se ha muerto de parto por su mala suegra. 
-Hay suegras que son madres pa las nueras 
y otras se convierten en leonas fieras; 

no tengo más hijas, que si las tuviera 

no las casaría en lejanas tierras. 


Texto 8. Chacarrá (Fandangos de Tarifa) 


Recogida por F. Vegara y C. Tizón en 1985 a un grupo de informantes en una 
fiesta celebrada en Puerto Llano (Tarifa). 


Viva Tarifa, señores, Los caminos son caminos, 
y el Campo de Gibraltar, las vereas son vereas, 
las islas de las Palomas niña de lo colorao, 

y el baile del chacarrá. mira cómo colorea. 
Cuando sales a bailar La guitarrilla que suena 
con los palillo(s) y los lazos es de pino y de nogal 
te parece(s) a Gibraltar y el tocaor que la toca 
disparado cañonazos. de Tarifa natural. 

Tengo una novia en Zahara, Tarifa tiene por gala 
otra tengo en La Zarzuela, a la Virgen de la Luz 
tres tengo en El Almarchal que tié su casa sagrada 
y dos en Las Canchorreras. en el palmar de la Luz, 


dando vista a la cañada. 
Texto 9. La Serrana de la Vera 


Versión de Tarifa cantada por Dolores Perea Rondón, de 48 años. Recogida 
por F. Vegara y C.Tizón en diciembre de 1982. 


Allá en Barranca la Olla  orillitas de Paciencia, 

se pasea una serrana alta, rubia, muy morena, 

con su escopetita al hombro guardando la suya cueva, 
Vio de venir un galán alto, rubio como ella; 

lo ha agarrado de la mano, lo lleva a la suya cueva. 
-¿Para qué son tantas cruces, tantos montones de piedra? 
-Nueve hombres he matado dentro de la mía cueva: 
contigo ha de ser lo mismo si tu amor no me contempla.- 
Aviaron de cenar 

tres perdices y un conejo y otras cosillas más buenas. 
Cuando la pilló dormida el galán cogió la puerta. 

En el pueblo más cercano ha dado parte de ella: 

cuatro miembros de justicia vienen a reconocerla; 

el galán iba delante abriendo campo y verea. 

La vio subida en un pino peinándose las melenas, 

se echó el trabuco a la cara y un trabucazo le pega. 

De la cintura pa arriba de persona humana era, 

de la cintura pa abajo era estatura de yegua. 
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Texto 10. La Señá Frasquita 


Versión anónima de San José del Valle (Jerez de la Frontera), remitida al 
programa Tal como somos, al grupo La Cuadrilla, en mayo de 1994. 


¡Oíga usted, señá Frasquita, 

que al recibo de estas letras, 

se, halle sin novedad 

en compaña de la Petra! 

Yo sigo mu bueno 

y sin novedad 

y voy a contarle 

lo de esta ciudad: 

Unos van vendiendo leche, 

otros venden arropías, 

otros aceite y vinagre 

y aceitunillas partías; 

y otro, con su salerico, 

va gritando por las calles: 
-Compongo platos, tinajas, lebrillos, 
algún tinajón rajao 
y algún platillo esconchao.- 
Oíga usted, señá Frasquita, 
se me olvidaba decir 
un anticuario muy bueno 
que iba pregonando así: 
-Se compran zarcillos rotos, 
monedas falsas, dentaduras postizas, 
galones de militar y cosas de hule, 
se compran relojes rotos también.- 
Oíga usted, señá Frasquita, 

esta carta se acabó 

con un apretón de manos 

y usted se quede con Dios. 


Texto 11. La Dama y el Pastor 


Versión cantada por Antonio Triviño y José Triviño, este último de 57 años. 
Recogida en Tarifa por F. Vegara y C. Tizón el 20 de octubre de 1985. 


-Pastorcillo que en el monte de amores se ha retirado, 

aquí te traigo las nuevas, sí, sí, por si quieres ser casado, y adiós. 
-Yo no quiero ser casado- respondió el villano vil- 

tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
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-Tú estarás acostumbrado a beber agua en los charcos, 
si te casaras conmigo, la bebiera(s) en jarro blanco. 
-No quiero tu jarro blanco- respondió el villano vil- 
tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
-Tú estarás acostumbrado a comer pan de centeno, 
si te casaras conmigo, lo comieras blanco y bueno. 
-No quiero tu blanco pan- respondió el villano vil- 
tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
-Tú estarás acostumbrado a dormir de palma en palma, 
si te casaras conmigo, durmieras en cama blanda. 
-No quiero tu cama blanda- respondió el villano vil 
tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
—Tú estarás acostumbrado a comer pan y cebolla, 

si te casaras conmigo, comiera(s) una rica olla. 

-No quiero tu rica olla- respondió el villano vil 

tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
Mi padre te haría una fuente con cuatro caños dorados 
para que beban en ella el pastor y su ganado. 

-No quiero tu rica fuente- respondió el villano vil 
tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
—Tú estarás acostumbrado a dormir entre terrones, 

si te casaras conmigo, durmieras entre colchones. 
-No quiero yo tus colchones- respondió el villano vil 
tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
-Tú estarás acostumbrado a dormir entre macetas, 
si te casaras conmigo, durmieras entre mis tetas. 
-No quiero tus ricas tetas- respondió el villano vil 
tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
-Si te casaras conmigo, mi padre te diera un huerto 
pa que sembraras en él pereji(l) y rábanos tuertos. 
-No quiero tu rico huerto- respondió el villano vil 
tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
-Si te casaras conmigo, mi padre te diera un mulo 
pa que vinieras a verme de noche con disimulo. 
-No quiero tu rico mulo- respondió el villano vil 
tengo el ganado en el monte y a verlo tengo de ir. 
-Si te casaras conmigo, mi padre te diera un coche 
pa que vinieras a verme los domingos por la noche. 
-Aunque tu padre me dé la carreta y el buey cojo, 
yo no me caso contigo, porque eres tuerta de un ojo, 
y aunque tu padre me dé la carreta y los dos bueyes, 
yo no me caso contigo, porque eres floja de muelle*, 


8. Tras los primeros hemistiquios se canta “sí, sí” y tras los segundos, “y adiós”. 
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Texto 12. La Capa 


Versión cantada por Isabel Tirado Pérez, de 54 años, natural de Guadarranque 
(San Roque). Recogida allí en la primavera de 1985 por R Vegara y C.Tizón. 


Para bailar me quito la capa, 
para bailar la capa quitá, 

yo no puedo bailar con la capa, 
yo con la capa no puedo bailar. 


Dicen que tú no me quieres Marco se casó en Sevilla, 

y a mí no me da penita era tuerto y jorobao, 

que la mancha de la mora ¡cómo sería la novia 

con otra verde se quita. que Marco fue el engañao! 
Mi madre me parió a amí ¿Quién me presta una zalea 
debajo de una higuera, que tenga bastante lana? 
cuando vino la comadre porque mi novio se mea 


ya me había hartao de brevas y me va a pudrir la cama?, 


Texto 13. La Bata 


Versión cantada por Isabel Santamaría, natural de Tarifa. Recogida en Tarifa 
por F. Vegara y C.Tizón en septiembre de 1980. 


La bata porque sí, que sí, que sí, 

la bata porque no, que no, que no, 

la bata me la pongo porque quiero yo y es mi gusto 
y en poniéndome la bata, ya verás como te gusto. 


Una niña muy bonita 

a su novio le decía: 

Me están haciendo una bata 
para estrenarla en tu día.- 


Y su novio le contesta: 

-Tú pués hacer lo que quieras, 
que en poniéndote la bata, 
búscate otro que te quiera.- 


Una novia con su novio 
fueron a lavar al río, 

la novia lleva el jabón 
y el novio lleva el lío. 


9. El estribillo se canta tras cada estrofa. 
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Iban hablando de amores 
como cosa natural, 
cuando llegaron al río, 

se pusieron a lavar. 


Lavaron cuatro camisas, 
tres sábanas y un faldón 


y los dos muertos de risa 
se tragaron el jabón", 


10. El estribillo se canta tras cada estrofa. 
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UN MODELO NO PATRIMONIAL: 
EL ROMANCERO VULGAR 
TRADICIONALIZADO 


Flor Salazar 

Dpto. de Filología Española, | 
Seminario Menéndez Pidal 
Universidad Complutense 


El Romancero Vulgar Tradicionalizado (RVT) plantea al estudio del Romance- 
ro Oral algunos problemas propios que derivan de su carácter especial. 


Esta partecilla del Romancero Tradicional de las Lenguas Hispánicas (RTLH), 
sólo recientemente ha merecido un poco de la atención que se merece, no 
solamente desde el punto de vista cuantitativo sino también cualitativo. Los 
estudios de la literatura oral comienzan a interesarse hoy día por los proble- 
mas generales de orden teórico que los romances vulgares tradicionalizados 
presentan; aunque, ya desde antiguo, los editores de textos poéticos orales, 
desde una perspectiva más concreta y práctica, se han visto y se ven obli- 
gados a tomar decisiones, en relación a los romances vulgares tradicio- 
nalizados, no siempre bien fundamentadas. 


Inevitablemente, incluso desde puntos de vista ajenos a la literatura oral, los 
autores preocupados por cuestiones de pureza y unidad del género 
romancístico han tenido en cuenta la presencia pertinaz y la anarquía con que 
los romances vulgares, surgidos al pairo del Renacimiento y como consecuen- 
cia del desarrollo de la llamada literatura de cordel, luchan por adecuarse a 
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las estructuras del Romancero general y a las del Romancero Tradicional, en 
aquellos casos en que se insertan entre los romances patrimoniales de viejo 
abolengo, algo que a don Marcelino Menéndez y Pelayo le parecía *horren- 
do contubernio entre los tradicional y lo popular”. 


PATRIMONIAL, TARDÍO Y VULGAR 


Los romances patrimoniales son expresiones perfectamente integradas en la 
cultura de la comunidad, en consecuencia, se reajustan constantemente al di- 
namismo de dicha cultura. A este hecho obvio se debe el que en determina- 
dos momentos, ciertos apartados de la actividad material o espiritual de la 
colectividad adquieran mayor importancia y, en consecuencia, las muestras 
que se relacionan con ellas aumenten paralelamente a la intensificación de 
esas actividades. 


El siglo XVI y XVII fue una de esas épocas en lo que respecta a la literatura 
y al romancero en particular. Ambos experimentan un incremento extraordi- 
nario. Procedimientos técnicos como la imprentan revolucionan la difusión 
tanto de los textos manuscritos como la de los orales. 


Por un lado, permiten poner al alcance de un gran número de gente nuevas 
creaciones literarias, pero, y en el caso de los fenómenos de la oralidad, no so- 
lamente posibilitan el acceso a novedades literarias, sino que hacen posible po- 
ner en circulación en otro ámbito ajeno al propio creaciones culturales como la 
poesía narrativa cantada, que hasta ese momento, había circulado oralmente. 


Los editores buscan dentro del fondo ya existente de romances patrimoniales 
los más favorecidos por el gusto del público o bien sacan a flote nuevas bala- 
das con mayor o menor fortuna. Estos romances, no orales en su origen, ini- 
cian así, desde la impresión en pliegos o en libros, un nuevo camino que a veces 
puede llevarlos muy lejos, hacia otros géneros como el teatro; sobrevivir como 
poesía literaria; aparecer en la novela; subsistir en los pliegos de cordel, o bien, 
revertir hacia la balada oral que con frecuencia les sirvió de modelo, 


Las composiciones de las que hablamos pueden pasar a otros géneros sin 
sufrir alteraciones o como ocurre precisamente con los romances vulgares 
de pliego de cordel trasplantados a la oralidad- sometiéndose a modificacio- 
nes y adaptaciones más o menos profundas. 


Un ejemplo habla mejor por sí solo. Aquí tenemos un romance de pliego de 
cordel prototípico y a continuación una versión recogida de la tradición oral 
que ha sufrido el proceso de trasmisión a través de la memoria tradicional. 
Comparándolas podemos constatar el desplazamiento hacia la oralidad, la 
cual reutiliza los versos y el tema adoptándolos para sus propios fines. Ade- 
más nos permitiría observar la clara remodelación y adecuación de su dis- 
curso a la horma formal del RTLH. 
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¡NUEVO Y- CURIOSO 


ROMA 


, 1d EH 


el castigo que ha obrado vuestro Señor Jesu--'- 
cristo 'con esta perversa muger, con loque -* 
verá el curioso Lector. a 


Evante el vuelo mi pluma 
cd hasta la esfera mas -alta, 
para publicar grandezas 
del Angelde nuestra Guarda: 
y vos, Bárbara bendita, 
de «Dios alcanzadme gracia 
para que publicar pueda 
maravillas y alabanzas, 
Lotre los muchos milagros 
que óbrais hoy :en nuestra Es- 
paña, ; : 
este.es digno, porque á'todes 
la devoción les encarga. 
En ci reyno de Aragon 


hay vna ciudad que llaman 
-Zarigoza, cuyas-cumbres 
merecen lauros de fama, 

En exta «ciudad reside j 
Don Gerónimo de Almansa, 
con'so hermana Don Francisca, 
vivian en una casa, 
porque ambos cran solteros, 

y prosperidad gozaban - 

de hacienda, que la tenian 
en dinero y en labranza.: - 
Muy alegres y gustosos 
los dos hermanos estaban" 

en conformidad unida, 


CE, EN QUE SE * 
da cuenta y declara el falso testimonio que le: ha Je-- 
vantado una Cuñada 4 un Cuñado suyo Sacerdote.' y: 
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y gran devoción guardaban 

4 Santa: Bárbara bella 

y SantoAngel de la Guarda, 

y los Santos Evangelios . 

gue afectuosos rezaban,, 

al Angel un Padre nuestro, 

y un Ave llena de gracia 

á la Santa con dos salvwes. 

gozosos le hacen la. salva. 

Don Gerónimo en sus. letras 

á muchos les cayó en gracia, 

por ser de grande díscurso,, 

y y para Misa estudiaba., 

Frente de su casa. propia 

vivia una hermosa dama, 

que si no es flpr de Amarilis, 

“es de Vénus semejanza. 

Hirióla Cupido tanto,, 

que clla desde. su ventana; 

con recutadas.razones. 

á Do Gerónimo hablaba, 

Tanto se encendió. en amor,, 

que cual Troya se abrasaba,, 

solicitando constante. 

el lograr lo que intentaba, 

que era. casarse con él;, 

pero tal no imagivaba, 

- Don Gerónimo, que siempre; 

«el cantar misa: esperaba,. 

Cumpliósele su deseo,, 

que la Mageostad: sagrada: 
¿permitió llegase el dia, 

y hora. tan deseada., 

Cantó: misa, y grande gusto: 
recibió. la: plebe hidalgas, 

mas: la dama. que lo supo, 

maldice su suerte infausta,, 

al ver que alli;se acabaron 

los btenes de su: esperanza.. 

Mas no por eso le deja, 


ni de su vista se aparta; SAA: 


aunque no lo da 4' entender. ES 


en sí propia se lo, calla; :: 

casó con el otro he:man 

que es. D. Frascisco de Ar 

mansa. 

Pasáronse algunos dias, - 

y de alli í poca distancia 
solicitó la Señora. 

el dar á su amor templanza; 
Un dia que. al campo fueron 
toda la, gente, de casa, 

menos ell la que quedó, 
fingiendo que estaba mala, 

el Sacerdote en su cuarto, * 
gustoso alegre estudiaba, 


: cuendo vido que llegó 


Doña Inés de Calatrava, 
que ese) nombre de esta ni 


A A 


2) 


y de csta suerte le- bablag o A 4 . 
yasabcisque ha mucho tiem po, A 


gue mi amor solicitaba 


' que fuetais esposo mio;. 0 
mas si es mi suerte contraria, >, 


no. por eso mis cariño: 
siempre aquellas. esperanzas 
del. amor firme que tengo), 
el corazon las exhala. 3... 
Ea pues, señor, si quieres, :' 
en mí tendrás una esclava, - 
sin dar á entender á nadie 
lo,que entre nosotras pasa. 
El Sacerdote respondes: ' 
váyase con Dios, hermana, 
que: tal cora no imagino. 

ni en mí cube tal infamia, 

al no misar que es muger 
del hermano de mi alma, -- 
diferente: la respuesta 
seguramente leyaro;, 
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traydora, vil, engañosa, 
qué ceguedad tc acompaña 


conmigo, que no me acuerdo: 


de ti, ni con semejanza ? 
Salióse al punto. llorando, 
viendo que tan despreciada: 
ha sido de quien, tenia 
puesto el. cerazon. y el almas: 
Vino. 4: la noche el: marido, 
y cuando cenando estabun,. 
le dijo; esposo ,. sabrás 
lo que. me ha pasado. en casa, 
Don Gerénimo tu bermano 
con intencion muy. dañada, 
hoy como me vido sola, . + 
sio que nadic lo estorba:a,: 
ha. pretendido. el gozarme, 
y con afectos me halaga. 
Mugen, qué eslo que me dices?: 
murblen do que te hablas, ' 
? “gue no creo que mi hermano. 
tal accien determinara, 
Respondió ensoberbecida,. 
diciéndole: ¿pues no basta, 
que yo te lo diga, siendo. 
verdad. manifiesta. y. clara?: 
Y si no quieres cieerme,, 
pregúntalo á á la criada,, 
verás como te dirá 
lo que: pox exteoso pasqr.: 
Elamó al: punto Don Erancisco: 
á la.moza. en una: sala,. 
y, preguntóle::es verdad: 
lo que: decia, tu.amaé 
a sí: señor, 
al' pie dela lena. pasa. 
Info, mado Don Francisco: 
de-la:criada y del ama,, 
hecho un leon en su furia,. 
cnvuelto:en cólera y rabia, 


se fue donde está su hermano, 
y con. soberbíias palabras: «* 

le dice: fiero; alevoso,: 2 -*:* 
cómo tu sangre; mancharla *> 
has intentado atrevidc2 0. 0000 
to discurso dónde para?” * 

Qué es lo que dices, hermano? 
Que. té el honor de, mi casa 
procurastes eclipsar,: o 17003 
contra el honor demi fama. * 

El Sacerdote. respondes 1 
mira bien lo que te“hablas,, 
que' tal cosa no imagino, +: > | 
ni cabe en mí tal infamiaz: > 
ántes ella propia: vino * 

4.la puerta de mi sala, 

y no la he dado auditorio, 

á sus lascivas palabras. 
Permita el divino Dios. 

y su Madre soberana, 

que “aquel que tiene la culpa 


- pague la pena: doblada.. ... 


La muger se referia, Po 

y la moza:se afirmaba, 05 | 
diciendo: permita el cielo, .: 

que si he mentido en' palabra 

de lo que estoy pronunciando,, 

que mil demonios me yalgan., 
Esto que oyó Don. Jrgúciscos 
echando mano:2 una daga, 

y alzando cl. brazo Ria y 

le dió siete puñaladas 3 | 
á aquel 1 Ministro de Cristos, 
que inotenta entre sus: ansias, 
exclamó. diciendo á; voces:: 


«Santa Básbara: sagrada, 


y el bendiro. Angel Custodio, 
en esta ocasion me valgan. 
Cayó el triste en-aquel: suelo,, 
con. corales que derrama, 
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de sangre mancha la tierra, 
y A Bárbara Hama. 
Oyó una voz que le dijo: 
el Angel siempre te ampara, 
y Bárbara en tu afliccion —* 


siempre de continuo se lhalla; 
hoy mueres para vivir, 


pon en-Dios-la confianza, 


que tá no.peligrarás, 
ni.se,perderá tu alma... 
En veinte y <inco de Julio 


de este año se declara 


de mil-ochocientos veinte, 


sucedió. (Jesus me valga!) 
entre tantas confusiones 

de la noche á las diez dadas, : 
se levantó tal tormenta 

de relámpagos y agua, 


rayos queescupen las*nubes, 


centellas:que:se desgajan 


ede los. dos polos, haciendo 


grande estruendo en testa casar 
con infinitos demonios, 

que soberbia voz levantan, 
diciendo: somos venidos, 
que-el ¡Altísimo nos manda, + 


4 castigar dos personas,” 


que han tondenado sus almas, 
Diciendo aquestas razones, 
agarraron la «csiada, 
convi:tiéronla ten-pedazos, 

y por el suelo la arrastran, 
Doña Ines cayó en el suelo 
luego al punto desmayada 


R I N, NS : " A a B e e 


«que-incitó 'Á esta:muger falsa, * 


A aquel queno tuvo causa, : Eo 
No está condenado, 'no, ' 


«fijadas 'sus semejanzas. * 
“El Sacerdote4:otro dia; 42 


Valencia: Imprenta de Domingo y Mompié, 1820». ' edi 


sin poder Hamar.á Dios." :.. 
la tergua toda: trabada, 00 
"por la'boca le:salia 7.0000 
auna culebra que espanta, * A. | 
'con un; papel, quedecia “0,” 
estas siguientes palabras?” 

“este es el mismo pecado,-.£* 


para que le dieranimnerte:.. 


porque «Bárbara ea 
'alcanzó «de .Jesu-Gristo”: 
la salvacion desu aJma. 24 
Y pata que 4 todos «conste, >"... 
quedarán en esta: sala 
'scis:demonios señalados, 3h; 


el que muerto” APRA ba sal 
4 las.ocho «se le vió Pp 
'en el -altar «de la Santa 2 
«celebrando el' sactificio,-" 
-4 Dios rindiéndole gracias 
las siete heridas abiertasy.%: és 
“una el corazon le'pasa.!: 3 
Allí publicó: elxmilagro; 1. + 

“y el señor Vicario manda, rl 
«que de Bárbara bendita.» + | 
y del Angel de la Guarda | 
'se repartan sus retratos, a 00 | 
pues'4'todos nos:amparan; 2, 
y de malos pensamientos ': 
libradnos, Bárbara santa. , 


Sl 
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JERÓNIMO DE ALMANSA (IGRV 0599) 


En ciudad noble y en sina vive la gente cristiana. 

un caballero lucido, don Celisimo de Almanza. 

Un día con sus amigos dice que se va de caza. 

En la casa se quedó la señora y la criada. 

A eso del medio día la señora es tan malvada. 

Fue casa de su cuñado que de este suerte le habla. 
Querido cuñado mío, mucho te quiero en el alma, 
aunque casada con tu hermano a tí jamás te olvidaba, 
que de un brazo la agarró la sacó fuera de casa. 

La señora se marchó llena de colera y rabia, 

por ver que de su cuñado fue abatida y despreciada. 
Así que llegó la noche que vino el de la caza. 

Se sentaron a comer todos en buena compaña. 

La mujer dice al marido: -Bien ya sabrás lo que pasa. 
-Cuéntamelo tú, mujer, cuenta que yo no sé nada. 

-Tu hermano vino aquí a ofender mi honra y fama; 
cuando no lo recibí, me ha dado de bofetadas. 

—No lo creo por mi hermano, — tal acción ejecutara. 
-Que si no lo crees de mí, pregúntale a la criada.- 

La criada juró en falso, que así fueron sus palabras. 
Como eso oyó el caballero alzó su noble navaja, 

fue a casa de su hermano que de esta suerte le habla: 
¿Cómo tú, perro famoso, cómo mi sangre mancharas? 
¿Cómo has tenido el valor de dentrar dentro de mi casa 
a sofocar a mi esposa y a darle de bofetadas? 

-Ella propia vino aqui, hermano de mis entrañas, 
como no la recibí me armó esta grande trampa.- 
Como eso oyó el caballero alzó su noble navaja, 

al pobre de su hermano  dióle siete puñaladas. 

Allí muerto lo dejó, en medio de aquella sala. 

Acudían los vecinos, una pareja de guardias. 

En la justicia salió que llamen a la criada, 

que le den garrote fijo porque el escarmiento habla. 
-Señores voy a morir, voy a contar lo que pasa. 

Yo maté a un hermano mío sin tener culpa de nada, 
por una mayor mentira que la mujer me armara, 

y por un testigo falso que me ha dado la criada. 

En la justicia salió que llamen a la criada, 

que le den garrote fijo porque discarmiento habla. 


(Versión de Tetuán, dicha por Majni Bensimrá. 
Colector Manrique de Lara. 1915. Archivo Menéndez Pidal). 
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Los enormes cambios sufridos pueden llevarnos a pensar que los dos roman- 
ces, el vulgar y el oralizado, no están emparentados genéticamente y que no 
es posible que el segundo derive directamente del primero. No obstante, de- 
bemos tener en cuenta que los romances vulgares se difunden por medio de 
los rapsodas ciegos en un ambiente impregnado o saturado de folklore. 


El texto que tenemos en el presente es la suma del vaivén del texto escrito 
al texto oral. El primero, presente en el medio como pliego cuidadosamente 
conservado o reavivado por la periódica visita de los ciegos cantores; el se- 
gundo, transmitido y retransmitido una y otra vez se adapta lentamente a la 
matriz tradicional, pero su desarrollo como canto narrativo oral queda sujeto 
a la perturbadora presencia del pliego escrito original con el que coexiste 
compartiendo el mismo tiempo y el mismo espacio. Este proceso, en sínte- 
sis, reproduce lo ocurrido en las generaciones pasadas cuando aparecen por 
primera vez los romances editados en pliego suelto, con un propósito muy 
distinto y de manera muy diferente al camino inverso que siguieron los roman- 
ces propiamente tradicionales en los tiempos iniciáticos del género. 


La presencia en el medio de un “original”, ejerce una acción coercitiva-co- 
activa sobre el texto oral en su proceso de adaptación al patrón oral. El libre 
fluir de la transmisión se ve coartado por la recurrencia sistemática a la *co- 
rrección contra original”, tanto más prestigioso cuanto más reflejara el lenguaje 
y la longitud de las típicas producciones romancísticas vulgares del barroco. 


El paso de un romance de la forma escrita a la oral es una complejísima trans- 
formación de un objeto de una clase en otro perteneciente a un orden total- 
mente diferente. El proceso puede durar cientos de años y los resultados 
reflejarán las distintas etapas en que dicho proceso se encuentra en las dis- 
tintas comunidades y momentos en que se está dando. Se trata del traslado 
de todo el complejo lingúístico, poético y social de que los romances vulga- 
res son expresión al sistema lingúístico, poético y social, cultural en fin, en 
que los romances tradicionales viven y se desarrollan, lo que supone el paso 
de una cultura letrada a otra cultura de tradiciones antiquísimas. 


Clarificar la diferencia entre romance patrimonial y romance vulgar 
tradicionalizado es un empeño difícil ya que ambos pertenecen al RTLH aun- 
que en distinto grado. 


Repetiré una vez más que este género tradicional es la rama española de la 
balada europea preliteraria. En la baladística hispánica existen romances pa- 
trimoniales, a los que también puede cuadrarles el adjetivo de ancestrales, 
porque figuran en la tradición oral desde sus orígenes. Un ejemplo es el ro- 
mance de La muerte ocultada (CGR) que se puede rastrear por los más di- 
versos lugares y en las lenguas más varias a lo largo de Europa. Otras bala- 
das pasaron asímismo a la península hispánica y evolucionaron igualmente 
en la métrica hasta fijarse en la forma específica de romance en la que han 
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llegado hasta nosotros en la actualidad. Siempre han estado presentes en el 
Romancero Hispanico, de ahí el término patrimonial o ancestral que, hurtado 
desde el estudio de la lengua, lo aplico a los romances de rancio abolen- 
go y antigúedad constatada, ya sea por testimonio directo o por análisis ex- 
terno. 


Pero otros, no muchos, como se ha podido comprobar en un estudio exten- 
so del tema, han sido introducidos en el Romancero en momentos diferentes, 
a lo largo de su historia, desde textos individuales, no orales, a menudo ma- 
nuscritos o editados. Estos romances se consideran tardíos. Entre estos po- 
demos ejemplificar La muerte del Dugue de Gandía (CGR 0058), El enamo- 
rado y la muerte (CGR 0081). La pertenencia a este tipo de romances que 
entran más tarde en la tradición oral no ofrece particular dificultad porque su 
adecuación al género tradicional y su transmisión generacional se ajusta al 
canón discursivo y formal reconocido como RTLH; a pesar de su reconocida 
entrada tardía, incluso datable, en los estudios romancísticos se los asimila 
y se los clasifica, casi sin excepción, entre los patrimoniales. 


Siguiendo el paralelo con la lengua en lo que respecta al uso del vocablo an- 
cestral o patrimonial, debemos tener en cuenta que además del criterio de 
la antigúedad funciona el de la difusión o uso generalizado: los romances pa- 
trimoniales se difunden naturalmente; pertenecen a la cultura general y son 
conocidos por la práctica totalidad de los hablantes, ya sea activa o casi to- 
dos pasivamente. En cambio, los romances narrativos tardíos —noticieros en 
su mayoría- tienen una difusión distinta y de menor alcance. 


Una vez clarificado el uso de los términos que estamos utilizando, podemos 
delimitar entre los romances tardíos algunos que se destacan por proceder 
de un ámbito cualitativamente diferente. Frente al romancero literario “tardío” 
se diferencian porque no se difunden del mismo modo, no se transmiten en 
el mismo ambiente y porque, en definitiva, se ajustan a otras diferencias y li- 
mitaciones propias del medio de donde proceden: el romancero denomina- 
do vulgar o “de ciego”, difundido por estos y trasmitido a través de los plie- 
gos de cordel. 


Dejando de lado los romances tardíos no vulgares, que, aunque merecen un 
estudio aparte no nos interesan aquí y antes de entrar en la problemática de 
la diferencia específica que agrupa al RVT una vez que ha pasado a formar 
parte integral del RTLH, es preciso fijar algunos conceptos previos acerca de 
la naturaleza misma de los romances vulgares frente a los patrimoniales. Estos 
romances, introducidos tardíamente y que proceden en su mayor parte de las 
composiciones en metro de romance publicados en los pliegos sueltos y de 
cordel desde el s. XVI hasta el XX ininterrumpidamente, se caracterizan por- 
que no les han afectado las evoluciones propias de los romances ancestrales 
y conservan, de forma muy parecida, el lenguaje y el estilo de lo que se con- 
sidera “vulgar”. El nivel “vulgar” se da cuando los autores no pueden cam- 
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biar su registro o nivel, sea por imposibilidad, sea por inconsciencia. Los 
autores de estas obras pretenden continuar la función del romancero noticie- 
ro tardío y tratan de rimar al estilo de los romancistas cortesanos, imitando, 
sin demasiada fortuna, lo más superficial, dándoles una especie de barniz 
estilístico que los acerque, por un lado al Romancero Nuevo y por otro al vie- 
jo estilo narrativo noticioso. Pero se quedan en la mala imitación y no van 
más allá de la repetición, a veces impertinente, de tópicos literarios del mo- 
mento. 


Si añadimos la falta de originalidad temática, tendremos otra característica fun- 
damental para su caracterización. Muchos de estos romances, en un análi- 
sis profundo, son variaciones sobre un mismo tema. Se puede comprobar en 
más de una de las categorías temáticas en las que se los puede agrupar. Los 
romances vulgares de “Cautivos”, por ejemplo, en los que, no obstante su nu- 
merosa representación en diversos títulos, puede resumirse la mayoría de ellos 
a Una misma fábula: un delincuente huye, lo cautivan los moros, recibe ayu- 
da entre sus captores, generalmente de una mujer que se encapricha con él 
y que traicionando a los suyos, huye en su compañía después de ayudarle a 
cometer una carnicería y a conseguir un substancioso botín con el que re- 
gresan a la cristiandad como paladines de la religión y con todos sus críme- 
nes, no sólo perdonados, sino sobradamente redimidos por sus hazañas con- 
tra el infiel. 


Vemos como, conceptualmente y estilisticamente los romances vulgares se 
destacan contra el fondo del Romancero patrimonial. Difieren por el origen, 
por la trasmisión inicial, por el tono con el que tratan cierta temática (no tan 
alejada tipológicamente en algunos puntos de la temática del Romancero Tra- 
dicional, como se suele pensar; recordemos el status de la mujer en el en- 
torno familiar, entre otros, las relaciones de poder, etc.). La intención signifi- 
cativa más que los temas mismos enfatiza su distinción. 


Desarrollando muy brevemente las diferencias que hemos enumerado vemos 
como se separan por el origen porque los romances patrimoniales, vengan 
de donde vengan, es decir, sea cual sea su fuente, se habían difundido a lo 
largo de siglos de trasmisión oral y estaban ya, para cuando se introducen 
en él los romances vulgares, establecidos temática y discursivamente. 


Por la función, puesto que el romancero patrimonial responde a la visión de 
la realidad de toda una cultura, en cambio el romancero vulgar, aunque emil- 
gre a la oralidad, continúa reflejando las coordenadas específicas en que se 
produce su aparición y a las cuales se aferra tanto en la temática como en 
las relaciones formales. 


En cuanto al estilo, si bien es cierto que el lenguaje del romancero vulgar de 


pliego de cordel utiliza el metro y ciertas fórmulas procedentes del romance- 
ro viejo y tradicional, también se expresa en el estilo de los poetas del Ro- 
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mancero Nuevo y, fundamentalmente, sigue las líneas estructurales de los 
romances noticiosos de fines del XVI y principios del XVII, decantándose, tanto 
formal como narrativamente, hacia el gusto popular en su vertiente este- 
reotípica y convencional de menor exigencia en la forma y de resultado más 
llamativo y tremendista en los relatos. 


Otras diferencias no menores, aunque de otro tipo, se deben señalar entre 
los RVs y los RTs, los primeros carecen de música, se escriben para ser leí- 
dos o recitados; en cambio, un rasgo inherente de los segundos es el de ser 
balada, canción, y así trasmitirse cantados, atributo que configura al genero 
en más de un sentido: en el oral y en el formal. 


El Romancero patrimonial es verdaderamente panhispánico e interlingúístico. 
Frente a él el RVT se puede juzgar de limitada difusión, tanto que algunos 
temas no han conseguido rebasar las fronteras lingúisticas de la lengua en 
la que se publicó o del área por la que circuló el pliego de origen. 


Es evidente que existen algunas líneas maestras diferenciadoras entre el gé- 
nero RTLH y el RVT como subgénero, tomando como base su procedencia, 
su entrada tardía al género tradicional, su escasa difusión, su conservadu- 
rismo de los patrones estilísticos de origen y su preferencia por determina- 
das historias del tipo de casos y sucesos anecdóticos e individualistas de per 
sonas normales a las que les ocurren sucesos extraordinarios, nota que los 
separa de los romances noticieriles del pasado que cantaban historias de 
seres, si no excepcionales de por sí, al menos por su posición, capaces de 
actos que podían repercutir en la vida nacional. 


PROBLEMÁTICA PROPIA: INTEGRACIÓN, TRADICIONALIZACIÓN, 
LO VULGAR, LO PATRIMONIAL 


Hasta aquí, las cosas parecen claras, sin embargo, las dificultades reales co- 
mienzan cuando se trata de establecer los límites entre los romances vulga- 
res tradicionalizados en un grado casi completo y los romances patrimonia- 
les, esto es, cuando el proceso de acomodación a la matriz formulaica del 
romancero ancestral es practicamente total, y por añadidura carecemos del 
prototipo vulgar de pliego que lo identifique como tal. Lo estudiemos en un 
momento dado o a lo largo del tiempo la tarea es siempre compleja. El fun- 
cionamiento del género muestra a lo largo de su historia que ciertas cancio- 
nes que nacieron como no romances pasaron a conformarse al molde 
formulístico del RT, que romances que pertenecieron a la literatura escrita 
pasaron a funcionar como romances orales y a pertenecer por ello al fondo 
tradicional adaptándose a su peculiar reproducción y difusión, que a la in- 
versa, es muy frecuente que ciertas baladas, sean patrimoniales o sean ro- 
mances vulgares tradicionalizados, pasen, en un momento dado, a funcionar 
como textos literalizados, donde su verdadera identidad se pierde. Concre- 
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tamente este fenómeno se dió en los siglos XVI y XVII y en los siglos XIX y 
XX al ser publicados los romances orales en pliegos, libros y revistas. 


Como resultado de tantas alternativas es muy posible que un mismo roman- 
ce funcione simultáneamente como romance literario y como romance tradi- 
cional, un ejemplo sería el romance de Durandarte envía su corazón a Belerma 
(IGR 0042), publicado por Tortajada en el siglo XVI! y recogido de la tradi- 
ción oral por un equipo del Seminario Menéndez Pidal en 1980. 


La misma situación se da en el caso de romances que funcionan en pliego 
de cordel y como romances vulgares tradicionalizados. Presentamos a conti- 
nuación el romance que llamamos La afrenta heredada (IGRV 0662), que pro- 
viene de un pliego testimoniado en el siglo XVII, en la descripción de María 
Cruz García de Enterría en su tesis doctoral El pliego suelto poético en los 
siglos XVI y XVII de la literatura española (Barcelona, 1970). 


Xacara 


[Crucecita]/ FAMOSA XACARA NUEVA,/ en que se dá cuenta de la justa ven- 
gan-/ga que le Capitan Don Francisco de / Torres tomó de vna injusta bofe- 
tada,/ que le dieron á su padre vn Cauallero / de la Ciudad de Cordoua, lla- 
mado D. / Pedro de Guzman. Dase cuenta como / salieron a Campaña, y del 
tiempo que /pelearon; y como le dió muerte a él, y á / vn Negro que llevava. 
Dase cuenta co-/mo le cortó la mano derecha, y como / la truxó á la Ciudad, 
y la fixó en la es-/ quina de su casa. Sucedio a pri-/mero de Septiembre deste 
/ año de 1689./ 

(A) Cordova Ciudad famosa, 

Ciudad populosa, y larga,.... [A V.] 

2 hojas, con reclamos - 4? - Sin ind. tip., lugar ni año [pero 1689] 


Entre sus versiones oralizadas pongo por ejemplo la recogida en Segovia por 
Don Ramón Menéndez Pidal y Doña María Goyri a principios de siglo (se en- 
cuentra en el Archivo Menéndez Pidal-Goyri del RT) y transcrita por mí: 


LA AFRENTA HEREDADA (IGRV 0662) 


En la ciudad de Alcórdoba ancha compulenta y larga, 
allí hay ricos caballeros de la nobleza de España 

con tiendas y mercancías con dinero adineradas; 

la mejor ciudad que tiene  Celipe quinto en España. 
Allá habita un caballero que don Pedro le llamaban. 
Aquel maltrataba a los pobres y a todos les avasalla. 
Se puso sentado un día a la puerta de su casa, 

pasó por allí un buen viejo que de sesenta años pasa, 
como su edad lo requiere, lleva la vista enclinada; 
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miró ande puso los pies, pasó Í sin hablar palabra, 

y de que le ve parado el caballero le llama 

-¿Cómo no habéis respetado mi presona, hacienda y casa?- 
El buen viejo de rodillas dijo que le perdonara. 

El perdón y la respuesta ha sido una bofetada 

que los dientes de la boca en sangre se les bañaba. 

Se ha levantao el buen viejo y se ha ido para su casa 

y la mujer le decía estas siguientes palabras: 

-Dime, esposo de mi vida, dime, consuelo de mi alma, 
quien ha ofendido tu rostro que no ha respetao tus canas.- 
A dinguno ha dado cuenta lo que en su pecho llevaba, 


si no es que a un niño que tiene que de diez meses no pasa. 


Ha subido allá arriba a la cuna en donde estaba, 

le ha bajado, y de un carrillo un fuerte bocao le saca. 
Empezó el niño a llorar llamando a su madre amada. 

El viejo de pesadumbre ya cayó malo a la cama. 

Murió de su emfermedad, Dios le perdone su alma. 
Quedó su pobre mujer sola, triste y angustiada; 

crió al niño con halagos, con necesidades tantas 

hasta la edad de quince años; que el Carlos enviaba 
banderas para hacer gente y a Cataluña marchara. 
Quiso Dios y la fortuna y la fortuna fue tanta, 

que llegó a ser capitán de una valerosa escuadro. 
Estando un día en consulta, el general de la armada 

le pidió un día licencia para dirse a su casa. 

El general se la dio, aunque de muy mala gana. 

Ensilló un caballo blanco que por los vientos andaba, 
en breve tiempo se puso  drento'e Córdoba la llana. 
Estando un día paseando  drento de un dardín de damas, 
se levantan dos mujeres y le dicen estas palabras: 

-Un capitán que tu crees, mejor fuera que vengaras 
esa señal de tu rostro, esa señal de tu cara, 

esa señal de tu rostro que tanta afrenta te causa.- 
Esto que oyó el capitán desmayado en tierra cáiba. 

Se levanto el capitán y se fue para su casa, 

y a su madre la decía estas siguientes palabras: 
-Diga, Madre de mi vida, diga, consuelo de mi alma, 
dígame que significa esta señal de mi cara, 

esa señal de mi rostro que tanta afrenta me causa. 
-Esa señal, hijo mío, ha sido una bofetada 

que don Pedro dio a tu padre; para que tú la vengaras. 
-Echarme la bendición porque con ella y la gracia 

de Jesús de Nazareno que me dispongo a vengarla.- 
Se ha echado una calle abajo con don Pedro se encontrara. 
Le dice: -Sabrás, don Pedro, que irás conmigo a batala.+ 
-Quítese de ahí, el rapaz, que no iguala con mis armas, 
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por lo que sobrevengae, lleva quien te guarde la espalda.- 
A un morito de don Pedro le cuenta lo que le pasa 

y el morito le responde : -Pues si has de dir a cuando aguardas.- 
Salieron los dos grereros al sitio que señalaban; 

el capitán a don Pedro le ha pegado una estocada, 

por el pálabo de un ojo con don Pedro en tierra daba. 

Se ha bajado de su caballo; le ha dado tres bofetadas: 
-Una te doy por mi gusto, otra, por mi madre amada 

y otra te doy por mi padre, que en el cielo está su alma. 

Ha sacado la navaja, le ha cortado sus verguenzas, 

y al entrar en la ciudad las puso es unas escarpias altas. 

-Si hay algún pariente o primo que a la defensa que salga. 
Unos dicen “salga el diablo”, otros, "la razón le basta, 

que lo que ha hecho con su padre razón es que lo vengara”. 


(Versión de Riaza (Segovia). Dicha por José Vázquez. 
Recogida por Ramón Menéndez Pidal en 1905. 
Original manuscrito del colector. Archivo Menéndez Pidal-Goyri. 


La dinámica del romancero y de la sociedad presenta un equilibrio inestable 
en este continuo ir y venir de una especie a otra, de unas ideas predominan- 
tes a regresiones, etc., de aquí la complejidad de los problemas con los cua- 
les debe enfrentarse el estudioso que tiene que clasificar y dar cabida a cier 
tos romances, claramente de pliego, como integrados en el RTLH. La duda 
oscila entre su origen: ¿son realmente vulgares?; su tradicionalización: ¿es de 
veras irreversible el proceso de paso a la oralidad”, es decir, ¿no serán me- 
ramente pliegos memorizados al pie de la letra y no variantes orales de un 
modelo ya interiorizado por la tradición?; ¿una diferencia que no hace dife- 
rencia? ¿importa como diferencia? 


Un romance una vez cambiado se convierte en la norma para un grupo de- 
terminado de usufructuarios del romancero antes de seguir propagándose a 
otro grupo. En el caso de los romances vulgares tradicionalizados se debe 
introducir un nuevo factor fundamental. Se trata de la forma en que se intro- 
ducen en el medio como productos que se obtienen comprándolos a los cie- 
gos caminantes y no adquiriéndolos como propiedad comunal. Este factor es- 
tablece una diferencia fundamental porque se pueden vender en espacios 
alejados y al mismo tiempo, con lo cual se da una introducción simultánea y 
repentina de un mismo texto. A partir de ese momento, la propagación a tra- 
vés de la repetición memorística inicialmente y de la recreación tradicional 
posterior origina normas peculiares en focos muy varios, por tanto, la apa- 
rente invariabilidad, o más bien, el persistente parecido entre los distintos 
“tipos” diatópicos del RVT es el producto de este tipo de propagación tan 
distinta a la de los romances patrimoniales que siguen una pauta natural de 
difusión. 
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Aún hay más, cada versión de un romance, como texto individual, no cam- 
bia a un tiempo y entre el mismo conjunto de personas, por tanto cada tex- 
to muestra la desincronización y el consiguiente desfase con que se va rea- 
lizando la transformación en sus distintos componentes y niveles. En unos es 
la adecuación al lenguaje figurativo-formuláico lo que lleva la delantera, en 
otros será el paso de lo individual a lo universal mítico; la función y significa- 
do de la narración, las técnicas y procedimientos expresivos, el cambio de 
modalidad en el estilo; etc. 


La combinación de factores que influye en el cambio de un romance vulgar 
plieguístico a romance de tipo tradicional es tan compleja como los propios 
romances resultantes del cambio. 


EL ESTILO COMO RASGO DIFERENCIADOR 


El léxico, el lenguaje formulaico propio del RT, no es más que un componen- 
te más, el más importante, sin duda, una vez que el romance vulgar 
tradicionalizado se encuentra en el repertorio de un cantor de baladas a la 
par de cualquier romance patrimonial, porque es innegable que el RT a pe- 
sar de su secular antigúedad y de sus fuentes heterogéneas presenta una re- 
gularidad básica que lo distingue frente a cualquier otro género: su discurso 
formulaico, integrado por fórmulas- palabra. Pero el estudioso no puede des- 
entenderse de los demás elementos que configuran el subconjunto RVT, au- 
tónomo hasta cierto punto, dentro de la totalidad del RTLH. En el RVT cada 
nuevo romance tiene una génesis y desarrollo particular hasta que llega a 
integrarse y a conquistar un puesto en relación con los demás romances 
patrimoniales. 


La mayoría de los autores consideran que los romances vulgares 
tradicionalizados se encuentran en la misma situación que los romances pa- 
trimoniales una vez que su proceso de acomodación está finalizado, de for- 
ma que actúan en consecuencia, no diferenciando como RVT aquellos que 
aparecen muy formulísticos y difundidos y rechazando como no tradiciona- 
les los que aún presentan un alejamiento no muy avanzado, en la forma, de 
su pliego prototípico. Pero esta concepción de la tradicionalidad no se pue- 
de aceptar sin reservas y sin los apropiados distingos. El estudio pormenori- 
zado de los RVT, de los que hemos podido ofrecer algún ejemplo antológico, 
está llevándonos a conclusiones bien distintas. Prueba de ello es el hecho de 
que vistos en la totalidad de un corpus cada versión puede alejarse o acer- 
carse formulísticamente a su génesis en una medida de variabilidad que 
puede llegar desde la casi absoluta memorización hasta el imposible reco- 
nocimiento de su origen plieguístico; y dependerá de la muestra que elijamos 
o de la norma o tipo predominante en cada área el reconocimiento de la di- 
ferencia de estilo o de tono al que aludíamos anteriormente. 
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Si nos alejamos de la expresión para centrarnos en el contenido está bastante 
claro, igualmente, que como relatos conservan una cierta concepción de la 
realidad de un período determinado. Esto no significa que neguemos otra pe- 
culiaridad definitoria del RT como es la intensidad con que es capaz de ade- 
cuar cualquier otra realidad objetivamente diferente al entorno cultural en el 
que se integra. Entre los romances de pliego vulgar tenemos un buen ejem- 
plo en el que privan los códigos del barroco del amor, el honor, la traición y 
la venganza conceptualizados de forma ajena al medio rural en que se can- 
ta. No quiere decir que las pasiones a las que nos referimos no pertenezcan 
a toda sociedad humana, pero su elaboración como materia literaria es muy 
distinta a la realidad cultural donde recaló desde un medio totalmente ajeno, 
y por esto mismo, se distingue, a pesar de todo, de los romances patrimo- 
niales que contienen la ideología cultural básica del romancero recibido desde 
dentro de la propia comunidad. 


El romance con que ejemplificamos lo dicho es Celos y honra (IGRV 0147) 
en una versión de Nuevo México recogida y publicada por Aurelio Macedonio 
Espinosa (1953): 


En la suidá de Sevilla dos caballeros paseaban: 

uno se llama don Diego, el otro dos Jorge se llama. 

Ya no se pasean juntos ni van a la cierta casa: 

ya en la suidá se murmura de la novedá que pasa. 

Don Diego entró en la comedia, se sienta con doña Juana, 
did Aa y le dice estas palabras: 

-¿Que todavía eres cruel? ¿Todavía eres ingrata? 
¿Todavía eres de bronce siendo yo de seda blanca? 
Dime qué quieres de mí, dinero, joyas, gu alhajas. 

Yo todas te las daré si con tu amor me las pagas.- 

—¡Viva mil años, don Diego! No estoy a faltas de nadien, 
Mientras mi hermano viviere en mi casa nada falta. 

-Ese anillo, mi señora, que ocupa su mano blanca, 

se lo conocí a don Jorge cuando era mi camarada.- 

Ella al punto se desniega, al punto se desnegaba: 

se le ponen las mejillas como encendidas llamas. 
Hablando aquestas razones, hablando aquestas palabras, 
don Jorge entró en la comedia: destendió la vista larga, 

y vido estar a don Diego  parlando con doña Juana. 

Y se encasqueta el sombrero y le da temple a su espada: 
toda la noche guardó toda su cólera y rabia. 

Logo que cerró la coche, a case don Diego gana: 

sale una criada y le dice que su amo en su casa se halla. 
Aquesto que oyó don Diego, muy presto de arriba baja. 
¿Qué dice, amigo don Jorge? ¿Qué dice mi camarada? 
-Se me ha ofrecido un empeño, y es empeño de importancia. 
Póngase un rico coleto y también cota de malla, 
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y llévese dos cuadrillas, que le guarden las espaldas. 

Yo no llevo más cuadrillas que mi caballo y mis armas. 
-Con la cuadrilla que lleva piensa que me ha de matar; 
pero ¡vaya!, ya le dije: mi palabra no es de atrás.- 

Ya se sube para arriba, se mete a su cuarto de armas; 
E se viste de ricas galas: 

se pone un rico coleto, y encima cota de malla. 

Se faja un listón azul, porque los celos lo matan. 

—¿Qué dice, amigo don Diego? ¿Qué dice, al fin de dos caras? 
¿Por qué se puso usté a hablar ónde tanto me agraviaba? 
Hoy le he de quitar la vida en los filos de esta espada.- 
Ganan la calle derecha y llegan a un arenal; 

allí tendieron sus capas y comienzan a peliar, 
td pelean tres horas largas. 

Si la noche ha sido día, el sol se habrá parado, 

de ver aquellos dos liones con la fierez que han pelíado. 
Al cabo murió don Diego de una muy fuerte estocada, 

que no le dejó decir, siquiera “¡Jesús me valga!” 

Logo que ya lo mató, la calle derecha gana. 

pdas don Jorge ancase su dama. 

Tomó tres chinas del suelo: las tiró por la ventana. 

La dama, que estaba dentro, que apacible lo miraba: 
-¿Qué tiene el rey de los hombres? ¿Qué tiene? ¿Por qué no me habla? 
¿Qué tiene celos de mí? ¿O quiere bien a otra dama? 

-No tengo celos de ti ni quiero bien a otra dama. 

-El gabán lo trae manchado. ¿De qué sangre es esa mancha? 
-Es sangre de aquel traidor, que en la comedia te hablaba. 
Y ora te voy a matar, si el cielo santo me ampara. 

La linda de doña Juana lindos corales derrama: 

y a los gritos y a los llantos, don Pedro de arriba baja, 

y al bajar los escalones, le atraviesa las espaldas, 

que el desdichau de don Jorge el suelo tomó por cama. 
Miren lo que causa amor, miren lo que amor es causa, 

que en una noche murieron don Diego, don Jorge y Juana. 


El receptor-reproductor de la balada entiende sin duda el significado básico 
de la situación narrada, pero la expresión discursiva refleja aún, no obstante 
el tiempo pasado y su traslado a comunidades hispánicas distintas, cierta 
concepción de la realidad que este tipo de romances vulgares representa. Si 
analizamos el conjunto de versiones como un todo, es posible que entresa- 
cando las fórmulas esparcidas en unas y otras, podamos llegar a reconstruir 
una versión factica perturbadormente cercana al original de pliego desde don- 
de inició su complicada vida oral. 


Dentro del estudio en profundidad que se está llevando a cabo en el RVT no 
hay duda de que la suma de las peculiaridades con los romances patrimo- 
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niales supera a la de las similitudes. Así, el hecho de que estos nuevos te- 
mas hayan entrado mucho más tardíamente en la oralidad; de que sus auto- 
res, más que crear romances nuevos rimaban los mismos temas 
sistemáticamente, la preferencia por noticias, casos y sucedidos sobrenatu- 
rales o espantosos y la persistencia de una expresión marcada por circuns- 
tancias de época, hacen de los romances vulgares algo especial e idio- 
sincrático que dentro del RTLH se opone a los romances ancestrales que pro- 
vienen desde sus más remotos orígenes. Y, finalmente, la copresencia en dos 
ámbitos distintos, uno literario, otro oral,en el cual pueden presentar posibili- 
dades de variación, conservadurismo y de funcionamiento sumamente 
versátiles los hace destacar como una parte, absolutamente integral, por 
supuesto, pero con peculiaridades propias que (también es posible demos- 
trarlo) influyen poderosamente en el estilo de los romances patrimoniales con 
los que convive, atributos que podrían llegar a explicar, una vez que esté 
adecuadamente delimitado, problemas y fenómenos que afectan al Roman- 
cero general. 
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DÉCIMAS' 


Una décima ha pedido 
María Jesús a nosotros; 
no quiero que sean otros 

los que acepten el cumplido. 
Y no dejar en olvido 
que Lope tuvo razón, 

y que por siempre ese don 
que Espinel nos dejaría, 
merece en este día 
recordar que es su creación. 


Segunda décima en Flor 
para acabar estos días 
dedicados a porfía 
al romance y la canción. 
Desde las islas viajó 
la décima de Espinel 
para darnos el placer 
de componer poesía, 
hacer amigos y, un día, 
desear volvernos a ver. 


1. Estas décimas fueron compuestas al calor de la palabra y la música del curso. La voz popular 
contagió su espontáneidad a las dos profesoras, autoras de estas décimas: a Flor Salazar, que 
inició el diálogo poético, y a M? Jesús Ruiz, que lo teminó. Este testimonio vivo no podía estar 
ausente de estas páginas. 


275: 


Que el trovero use la voz 
y emplee su sentimiento 
para cantar los momentos 
inolvidables que dio 
del romance y la canción 
reunirnos para hablar. 
Que no cante por cantar, 
que cante para decir 
que, después de estar aquí, 
todos nos queremos más. 


Sin pie forzado hago fin 
y termino dando gracias 
al pie forzado y la magia 
de nuestra Ana Pelegrín. 
Mil gracias debo decir 

a Salazar y Trapero, 

a Vegara y Eliseo, 
a Chema y Carmen Tizón, 

que a todos Dios le dio el don 

de cantar el romancero. 


Gracias a Michel Débax 
por su saber y dulzura, 
y un abrazo de culturas 
para las de Tucumán. 
Tenemos el mismo mar 
que Josefina y Stela 
y amamos las chacareras 
de René y de Doña Rosa, 
y las coplas más que hermosas 
que Isabel trajo a estas tierras. 
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Si alguien dudara un momento 
que el Atlántico separa, 
yo de “Demófilo” hablara, 
de sus sin fronteras cuentos. 
Porque si vas muy atento 
Juan López explicará 
que no nos divide el mar, 
que en el cuento y la canción, 
como Nieves explicó, 
la voz es Universal, 


Ya vamos diciendo adiós 
a este encuentro de laudes 
que César comenzó el lunes 

y Virtudes dirigió. 

Nos queda en el corazón 
y en los oídos atentos 
los sones del instrumento 
que Susana acariciaba 
y en el alma va grabada 
melancolía y sentimiento. 


Termino con una copla, 
pues no les quiero cansar. 
Si nos separó la Historia, 
que no nos separe el Mar. 


La Rábida (Huelva), agosto de 1994 
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